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La importancia histórica de la Guerra de África (1859-60) radica en que fue el primer 
conflicto en que participó España del que podemos contar con fotografías. El 
tratamiento mediático de la contienda africana destacó por el número de artistas que 
mediante sus obras describieron un hecho tan relevante para la historiografía española. 
Profundizamos en cuatro autores: Alarcón como reportero de guerra, Vallejo como 
ilustrador, Fortuny como pintor y Facio como fotógrafo. Además, recopilamos sus 
trabajos más destacados que aluden a las fechas más importantes de la guerra y 
analizamos cada imagen que reunidas conforman una galería gráfica de fuentes de 
primera mano. La investigación requiere de un examen más exhaustivo de los medios y 
los corresponsales que cubrieron el hecho, así como de una puesta en valor de la 
fotografía, y cómo se sirvió de las reglas, convenciones y métodos de la pintura. Con la 
Guerra de África comienza una nueva forma de contar un conflicto. Sirvió de transición 
entre las fuentes clásicas y un nuevo medio como la fotografía, que supuso un símbolo 
de modernidad. Pero no fue un cambio brusco, un relevo inmediato, una evolución 
drástica, sino que confluyeron las dos formas gráficas (ilustración y pintura), además de 
la literaria y la fotográfica. Una coexistencia que ofreció una riqueza visual sin referente 
en el plano nacional. Alarcón, Vallejo, Fortuny y Facio contaron al público cómo se 
desarrolló el conflicto. Cada uno con su estilo, pero todos tenían en común el objetivo 
de mostrar la guerra a un destinatario interesado en saber qué estaba sucediendo en el 
frente. Cada autor con sus medios, lograrán su fin. No sólo con un espectador coetáneo, 
sino atemporal, ya que mediante sus testimonios y sus imágenes también un público 
actual puede informarse de un conflicto del siglo XIX. Nuestra hipótesis es que la 
reunión de crónicas e imágenes de diferentes géneros (pintura, ilustración, fotografía) da 
lugar a la moderna crónica de guerra, al tiempo que mantiene algunas de las 
características tradicionales, intentando lograr la máxima objetividad, sin olvidar el 
componente artístico, y mostrar ese conflicto armado en el que participó España de la 
forma más veraz al público no especializado como al especializado. 
 
 










The Hispano-Moroccan War (1859-60) is the first Spanish war of which we have 
photographs, a fact that is of momentous historical importance. The media treatment of 
the African struggle highlighted by the number of artists who described this Spanish 
historiography important moment through their works. We delve into four authors: 
Alarcón as war reporter, Vallejo as illustrator, Fortuny as painter and Facio as 
photographer. We also collect their most important works that allude to the most 
important dates of war and analyze each image that, all together, constitute a firsthand 
sources graphical image gallery. Research requires a further examination of the media 
and correspondents who covered the fact, as well as an enhancement of the picture, and 
how they used the rules, conventions and methods of painting. With the Hispano-
Moroccan War, a new way of narrating a conflict begins. It served as a transition 
between the classical sources and new media such as photography, which was a symbol 
of modernity. It was not a sudden change, immediate relief, a drastic evolution, but the 
two graphic shapes (illustration and painting) converged together, besides the literary 
and photographic. This coexistence provides a visual richness without reference at the 
national level. Alarcon, Vallejo, Fortuny and Facio told the audience how the conflict 
developed. Each with its own style, but all had in common the aim of showing the war 
to a person interested in what was happening on the front. Each author achieves his 
purpose, using their own means, not only with a contemporary viewer, but timeless, 
because through their testimonies and images also a modern audience can learn from the 
nineteenth century conflict. Our hypothesis is that the meeting of chronic and pictures 
of different genres (painting, illustration, photography) results in modern chronicle of 
war. At the same time, it retains some traditional features trying to achieve maximum 
objectivity, not forgetting the artistic component and show this armed conflict in which 
Spain participated in the truest form to both non-specialist and specialist audience.  
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1. Introducción  
La Guerra de África (1859-60) es en el primer conflicto en el que interviene 
España donde contamos como fuentes históricas con crónicas, ilustraciones y pinturas, 
que eran las habituales hasta aquel momento, y también con fotografías. Esto la 
convierte en la génesis del documentalismo de guerra en nuestro país y a sus 
protagonistas en los pioneros en este género. 
Nuestra investigación se inserta dentro de la corriente del documental, en este 
caso de guerra, que luego con el cine se desarrolló de manera más pormenorizada, pero 
que en sus orígenes tomaron de los fotógrafos los medios de expresión, y éstos de los 
pintores. 
Posteriormente, cuando el cine trató la guerra, ya sea por la vía del documental o 
bien por la vía de la ficción, sin duda se relacionó con otras artes para crear un nuevo 
medio de expresión. Las crónicas, los grabados, las pinturas y las fotografías se 
relacionaron de forma dialógica con el nuevo  medio. De igual manera, la aparición de 
la fotografía supuso un cambio de adaptación de los medios de comunicación a las 
nuevas formas de narrar los hechos relevantes. De ahí la importancia al analizar los 
antecedentes del documentalismo de guerra y considerar estas otras artes que fueron las 
que sirvieron de fuente de inspiración. 
El estudio propuesto pretende recopilar el material visual (fotografías, grabados, 
pinturas) más representativo sobre la Guerra de África (1859-60). Para ordenarlo 
cronológicamente, nos serviremos de la obra literaria de Alarcón, Diario de un testigo 
de la Guerra de África (1859), escrita desde el mismo frente, que se puede considerar 
tanto crónica periodística como libro de viajes, para Ana María Freire una de las 
mejores obras de la literatura de viajes española junto con la de Juan Valera y Ángel 
Ganivet (Freire, 2012, p. 74). Hemos mantenido un orden cronológico que parte del 22 
de octubre de 1859, fecha de la declaración formal de guerra por el Congreso de los 
Diputados de España, y que culmina el 26 de abril de 1860 con el Tratado de Tetuán o 
Paz de Vad-Ras, tratando de aunar acontecimientos e imágenes. Hemos considerado las 
fechas principales de la contienda, en las que los hechos y las imágenes van 
estrechamente relacionados, y hemos analizado a José Vallejo y sus ilustraciones y 
litografías, con las que podemos realizar el itinerario del ejército español en tierras 
africanas durante la contienda.  
Además, abordaremos con especial atención la labor de cronista gráfico que 
desempeñó en el conflicto, uno de los pintores españoles más representativos del siglo 
XIX: Mariano Fortuny. 
También analizaremos la figura del primer fotoperiodista de guerra español: 
Enrique Facio. Precisamente uno de nuestros principales objetivos radica en la 
recopilación del material gráfico sobre uno de los primeros conflictos en que podemos 
recurrir a fotografías como fuente histórica de primera mano. En este sentido, nuestra 
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investigación nos ha dado la oportunidad de recabar información en dependencias 
militares poco exploradas hasta el momento, aunque el material fotográfico más 
significativo fue extraído del Archivo General de Palacio. 
Existen otros dos aspectos interesantes en analizar. La amplia cobertura 
mediática, tanto nacional como internacional, desplegada sobre el conflicto y los puntos 
en común que pueden establecerse entre la Guerra de África (1859-60) y la Guerra de 
Crimea (1854-56).  
Para finalizar, agradecemos a todas aquellas personas y organismos que han 
colaborado en la elaboración de este trabajo. Y especialmente a Juan Antonio Fernández 
Rivero porque a través de su mediación nos entrevistamos con Julia Fazio, bisnieta de 
Enrique Facio, en Málaga. Además, nos facilitó material visual del fotógrafo malagueño 
(su retrato, su partida de boda, etc.), nos contó cómo descubrió a Facio y nos regaló un 
ejemplar de su libro Tres dimensiones en la historia de la fotografía: La imagen 
estereoscópica (2004). A María de los Santos García Felguera por facilitarnos sus 
artículos así como remitirnos la forma en la que conoció a Facio. A José Luis Gómez 
Barceló, cronista oficial de Ceuta, que nos dio permiso para reproducir en nuestro 
trabajo la primera instantánea de Ceuta: una estereoscopia del interior de la fortaleza del 
Hacho. A Reyes Utrera, del Archivo General de Palacio (Madrid), por la información 
suministrada y por permitirnos ver presencialmente las fotos de Facio y Requena. A 
Isabel Ortega, de la Biblioteca Nacional, que nos mostró las fotos de Facio y nos contó 
su origen. A María Pilar Cabezón, del Archivo General Militar de Madrid, por su 
atención y orientación. A Purificación Nájera, del Museo de Historia de Madrid (Museo 
Municipal de Madrid), por permitirnos ver el álbum muestrario del catálogo comercial 
de Laurent (1863), así como enviarnos material visual para la elaboración de nuestro 
trabajo. A Rosa Ramón, de la Biblioteca Pública de Ceuta, por facilitarnos gran parte de 
la bibliografía. A Antonio Lara Ramos por enviarnos dos fotografías de Alarcón. A 
Carlos Teixidor, del Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE), por la 
información facilitada. A Manuel Molina, de la Biblioteca Cánovas del Castillo -
Diputación Provincial de Málaga-, por su búsqueda de datos sobre Facio. A Pepe Ponce, 
del Ateneo de Málaga, por ponernos en contacto con Fernández Rivero. A Mikel 
Alberdi, del Museo Zumalakarregi, y a Patxi Albisu, por la información sobre Sebastián 
Fernández Mobellán. A Ricardo Barceló que nos guió por la medina de Tetuán y nos 
regaló un ejemplar de Tetuán durante la ocupación española (1860-1862) (2008) de  
Ibn Azzuz Hakim. A Fernando González por enseñarnos el camino que hace más de un 
siglo y medio recorrieron las tropas españolas. A Francesc Quílez, del Museo Nacional 
de Arte de Cataluña, que nos mostró los dibujos de Fortuny así como el cuadro de La 
Batalla de Tetuán, que en esos momentos no estaba expuesto al público. A Marc Ferran, 
Mónica Roca y Francesc Fernández, del Instituto Municipal de Museos de Reus 
(IMMR), que nos permitieron examinar personalmente los documentos y los dibujos 
relacionados con Fortuny, así como enviarnos imágenes para nuestro trabajo. Y en 
general a todos los investigadores, archivos, bibliotecas y museos consultados, por su 
amabilidad y atención, ya sea personal, o por teléfono, o por correo electrónico. 
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2. Objetivos e hipótesis 
El conocimiento que se tiene sobre los comienzos de la fotografía de guerra en 
España está todavía construyéndose con los pocos datos que poseemos. Estos inicios 
están ligados a la denominada Guerra de África (1859-60), donde reporteros gráficos, 
25 años después de la invención de la fotografía, comenzaron a retratar este 
acontecimiento bélico en el que estuvo implicada España. Uno de estos fotógrafos fue 
Enrique Facio, que se convirtió en un testigo visual del conflicto y en un punto de 
partida para el análisis de un hecho histórico. Uno de nuestros objetivos es poner en 
valor el trabajo de este pionero de la fotografía de guerra, sus limitaciones técnicas, las 
dificultades por los medios empleados y por las condiciones climatológicas, y las 
características de un estilo que influirá a posteriori en la historia de la fotografía de 
guerra. 
Como ya hemos mencionado, abordaremos el papel del corresponsal de guerra 
Pedro Antonio de Alarcón, cuyas crónicas sirven de texto a las ilustraciones y 
fotografías. La misión de los reporteros gráficos José Vallejo, Mariano Fortuny y 
Enrique Facio, junto con los relatos de Alarcón, nos permiten analizar la relación texto-
imagen y su evolución desde la ilustración y la pintura a la fotografía. En definitiva, 
pretendemos demostrar la importancia de contar con fuentes históricas de primera 
mano, las fotografías que retrataron el conflicto, el testimonio escrito de un corresponsal 
de guerra y el legado gráfico de un reportero, para analizar el tratamiento mediático de 
la Guerra de África de 1859-60 y establecer las características del origen del periodismo 
moderno de guerra. Desde el punto de vista de la historia del periodismo no deja de ser 
relevante cómo se han construido los relatos de la guerra. En el caso concreto que se 
presenta tiene el añadido de vincularse con los procesos de colonización y 
descolonización del  siglo XIX.  
Hemos enumerado los corresponsales nacionales e internacionales que cubrieron 
la Guerra de África (1859-60). Alarcón, Vallejo, Núñez de Arce, Hardman e Iriarte 
entre otros, fueron los encargados de contar la guerra al mundo, en una época en la que 
las fronteras del periodismo y la literatura se confundían a menudo. Fue un despliegue 
mediático sin precedentes tanto en número de corresponsales como en la calidad de sus 
trabajos. Otro de nuestros objetivos es analizar los corresponsales que acudieron al 
frente así como sus trabajos realizados, teniendo en cuenta el estilo personal de cada 
uno de ellos y la influencia ejercida desde el poder y los medios. A pesar del 
subjetivismo, el lirismo y el patriotismo que en muchas ocasiones desprenden las 
crónicas analizadas, es imprescindible valorar la importancia del trabajo de estos 
pioneros en la crónica de guerra. Aunque son periodistas encuadrados en el ejército, 
supuso conocer otra versión de un conflicto, quizá condicionada pero diferente a la que 
reflejaba los partes oficiales de guerra. 
La investigación propuesta pretende subrayar que a partir de la Guerra de África, 
noticia e imagen se unirán de forma perenne. Estamos ante el inicio del periodismo 
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gráfico. La importancia de la imagen para reforzar la credibilidad de una crónica 
siempre ha sido un requisito que una audiencia exigente ha buscado en los medios y la 
constatación de que cualquier receptor sin grandes conocimientos previos, consigue 
informarse de una guerra del siglo XIX de una manera objetiva, sin olvidar el 
subjetivismo que siempre se desprende del tratamiento artístico. No ocultamos que 
nuestra intención es demostrar que las fotografías, los grabados, las pinturas, los 
dibujos, en definitiva, el material visual de un reportero gráfico, y las crónicas escritas 
de un corresponsal, sirven para aportar objetividad a un hecho, en este caso una guerra, 
que fue tratado de forma subjetiva por cronistas y artistas. No hay que olvidar que todo 
tratamiento de un hecho histórico, y más desde el punto de vista artístico, siempre es 
subjetivo, lo cual no es obstáculo para que podamos llegar a una cierta veracidad.  
La hipótesis de partida planteada ha sido demostrar que la Guerra de África 
representa la transición entre el periodismo moderno de guerra, tanto por el tipo de 
crónica como por la inclusión de la fotografía, y los antiguos modos gráficos y 
literarios, especialmente visibles en algunas formas tradicionales, como la pintura 
histórica. La combinación de ambos modos da como resultado un tipo de diario de 
guerra en el que la exaltación del patriotismo, el exotismo del territorio marroquí y la 
posición de los artistas que se convirtieron en cronistas, se hace sitio con una pretendida 
objetividad. 
  















3. Estado de la cuestión 
La historiografía no se ha detenido de manera pormenorizada en el material 
visual de la Guerra de África (1859-60) y en las misiones encomendadas a Pedro 
Antonio de Alarcón, José Vallejo, Mariano Fortuny y Enrique Facio.  
La bibliografía actual sobre la Guerra de África (1859-60) es escasa. A pesar de 
contar con figuras relevantes que participaron como cronistas, la historiografía parece 
haber dado la espalda a esos hechos, máxime si consideramos que en las últimas 
décadas se han puesto en valor determinados archivos fotográficos o el propio 
fotoperiodismo, y que la figura de Fortuny ha sido unánimemente valorada desde el 
siglo pasado. Igualmente sorprendente son los pocos trabajos que desde el punto de 
vista de los actuales corresponsales de guerra se ha hecho sobre conflictos alejados en el 
tiempo, a pesar de que existió un importante despliegue mediático realizado durante la 
contienda. 
El tratamiento sobre los conflictos con el norte de África y España se centran 
casi siempre en la guerra de Annual de 1921, con abundante literatura y cronistas, desde 
el escritor Lorenzo Silva al periodista Manu Leguineche por citar dos ejemplos 
conocidos, pero es casi total el silencio sobre la de 1859-60 en nuestra historiografía. 
La obra elegida como referente para ordenar cronológicamente las imágenes 
recopiladas en nuestra investigación ha sido Diario de un testigo de la Guerra de África 
(1859). Pero son numerosas las obras que pueden ofrecernos una visión general del 
conflicto. Una fuente muy directa es el Atlas histórico y topográfico de la Guerra de 
África en 1859 y 1860 (1960), elaborado por el Cuerpo de Estado Mayor del Ejército, en 
Madrid, ya que contiene los partes oficiales del Ejército español. Otras obras como 
Jornadas de gloria o los españoles en África (1860) de Balaguer, publicada por la 
Imprenta de Luis Tasso, en Barcelona, y Españoles y Marroquíes. Historia de la 
Guerra de África (1859-60) de Ventosa1, de la Librería de Salvador Manero, Barcelona, 
tratan de lograr la máxima objetividad, añadiendo a sus escritos, partes oficiales y 
crónicas de militares y de periodistas que se encontraban en el frente. Son muy 
parecidas en su desarrollo, incluso coinciden fragmentos. También existen obras que 
fueron escritas en el mismo frente como Crónicas periodísticas de la Guerra de África 
(1859-1860) (2003), edición de María Antonia Fernández, publicada por Biblioteca 
Nueva, Madrid, que recopila las misivas de Núñez de Arce; Siete días en el 
campamento de África, al lado del General Prim (1860) de Pérez Calvo, editada por la 
Imprenta de T. Fortanet, Madrid; y España y Marruecos. Historia de la Guerra de 
África. Escrita desde el campamento (1859) de Rafael del Castillo, por la Imprenta de la 
Revista Médica, Cádiz. El punto de vista internacional lo conforman The Spanish 
Campaign in Morocco (1860) de Hardman, de la Editorial Willian Blackwood and 
                                                          
1 Era el pseudónimo de Fernando Garrido (Cartagena, 1821-Córdoba, 1883). Su nombre estaba proscrito 
en las imprentas por su combativa ideología política (socialista) y su republicanismo. 
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Sons, Edimburgo y Londres, y Recuerdos de la Guerra de África. Bajo la tienda (s.a.) 
de Iriarte, de Castellá Editor, Barcelona. Contamos con publicaciones que nacieron 
durante el conflicto con el objetivo de tratarlo de forma exhaustiva como Crónica de la 
Guerra de África (1859), cuyos números fueron recopilados en la obra de Castelar, De 
Paula Canalejas, Cruzada Villaamil y Morayta, y publicada por la Imprenta de V. 
Matute y B. Compagni, Madrid. A posteriori, aparecieron obras de carácter crítico como 
Juicio crítico de la Guerra de África, o apuntes para la historia contemporánea (1861) 
de Victoriano de Ameller, de la Imprenta de Francisco Abienzo, Madrid; o desde el 
punto de vista médico como La Campaña de Marruecos. Memorias de un médico 
militar (1866) de Landa, de la Imprenta de Bailly-Bailliere, Madrid. Para conocer la 
perspectiva marroquí podemos acudir a Kitab Elistic-sá Liaj-bari Daual Elmagrib 
Elacsá (1917) de Xej Ahamed Ben Jaled En-Nasiri Es-Selaui, en la versión traducida 
por Clemente Cerdeira, Tipografía Moderna, Madrid. 
La importancia de la obra de Alarcón reside en el modo de compaginar textos e 
imágenes. María del Pilar Palomo en su introducción a Diario de un testigo de la 
Guerra de África, afirmaba con rotundidad:  
«Pero en el plano informativo creo que la galería de grabados sobre la guerra de África 
del Diario alarconiano supone el mayor reportaje iconográfico que presenta la prensa 
del XIX, sobre croquis o dibujos de Iriarte en África y convertidos en grabados en 
Madrid por Ortego» (Palomo, 2005, pp. LIII-LIV). 
 Otros autores analizan la importancia del Diario de Alarcón. Por un lado, lo 
consideraban como una de las más destacadas novelas de viajes (Freire, 2012). También 
se referían a él como «un libro a caballo entre la descripción costumbrista y el reportaje 
bélico» (Rodríguez Fischer, 2012, p. 193); y que «en el narrador alarconiano confluirán y 
alternarán el viajero, el cronista y el ideólogo» (Rodríguez Fischer, 2012, p. 193). Por 
otro lado, se valoraba la obra de Alarcón como «uno de los textos fundacionales del 
africanismo español» (Santiáñez, 2008, p. 72), ya que «la Guerra de Tetuán (1859-1860) 
significó el inicio de una nueva dirección del colonialismo español» (Santiáñez, 2008, p. 
71). Nil Santiáñez apuntaba que «los “relatos de soldados” contienen una dimensión 
paradójica: su veracidad es directamente proporcional a la limitación de la perspectiva, 
pues el soldado sólo puede contar con fidelidad su propia experiencia bélica. Por un lado, 
la vivencia es un garante de la verdad del relato; por otro, reduce el conocimiento 
histórico de lo sucedido» (2008, p. 74). 
De los cuatro artistas propuestos, Enrique Facio es sin duda el más desconocido. 
Sólo dos autores han abordado en profundidad la figura del fotógrafo malagueño. 
García Felguera en dos artículos. En "¡Matad a todos los testigos! Contra la pintura de 
Historia" (1991-1992) se preguntaba sobre la identidad del fotógrafo que llevó Alarcón 
a la guerra. Lanzaba dos hipótesis: José Spreafico y Enrique Facio, aunque se decantaba 
por este último debido a una prueba definitiva como es el parecido entre la fotografía y 
la ilustración del Serrallo. En su artículo "José Spreafico, Enrique Facio y Sabina 
Muchart: Nuevos datos sobre fotógrafos malagueños del siglo XIX y principios del XX" 
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(2005-2006), aportaba datos biográficos del fotógrafo malagueño como su origen 
italiano, nacimiento, boda y muerte. También recontaba las profesiones ejercidas a lo 
largo de su vida: pintor, fotógrafo, retratista, comerciante y político. El otro autor que ha 
estudiado al fotógrafo malagueño fue Fernández Rivero en dos libros. En Historia de la 
fotografía en Málaga durante el siglo XIX (1994), citaba a Facio en una relación de 
fotógrafos operantes en Málaga durante el siglo XIX. Detallaba que en el Palacio Real 
se conservan fotografías de Facio sobre la campaña en África. Las valoraba al señalar 
que «constituyen un interesante y temprano ejemplo de reportaje de guerra» (Fernández, 
1994, p. 141). Establecía la relación entre la fotografía del Serrallo de Facio y la 
ilustración del Diario. En otro de sus libros, Tres dimensiones en la historia de la 
fotografía: La imagen estereoscópica (2004), mostraba por primera vez un retrato de 
Facio y placas conservadas por su familia. Además, señalaba que las instantáneas de 
Tetuán que aparecen en el catálogo de Laurent de 1863 pertenecen al fotógrafo 
malagueño y lanzaba la hipótesis que tras la toma de Tetuán, viajó a Málaga y regresó a 
tierras africanas con un nuevo equipamiento fotográfico. Enumeraba los lugares en los 
que podemos encontrar trabajos de Facio: Palacio Real, Museo Municipal de Madrid, 
Biblioteca Nacional, archivo familiar y colecciones privadas. 
La importancia de las investigaciones de García Felguera y Fernández Rivero 
radica en descubrir la relación profesional entre Facio y Alarcón y en aportar datos 
biográficos relevantes del fotógrafo malagueño. Sin embargo, como reconocía 
Fernández Rivero: «a pesar de la probada presencia de Facio en el campamento español, 
su nombre, como en el caso de Clifford durante los viajes de la reina, no figura en 
ninguna relación» (Fernández, 1994, p. 143, nota 64). En el transcurso de nuestra 
investigación hemos hallado un documento de la época que sí hace referencia a Facio y 
que se convierte en la prueba definitiva de su presencia en Tetuán. Se trata de una 
reseña aparecida en El Noticiero de Tetuán (Periódico de intereses españoles en 
África), n.º 77, el 12 de enero de 18612. 
Se puede afirmar que hasta la década de los noventa, Facio era un gran 
desconocido para historiografía. Este olvido se extendía hasta en el ámbito familiar de 
Facio. Fernández Rivero, en una entrevista personal, nos detalló cómo los familiares del 
fotógrafo descubrieron la faceta artística de su antepasado:  
«En algún momento del año 2001, Julia Fazio me llama diciendo que su hijo le ha 
hablado de mi libro en el que se menciona a Enrique Fazio (Historia de la Fotografía en 
Málaga durante el siglo XIX) y que ella es descendiente de este señor y que guarda en 
su casa una caja con cristales fotográficos. Enseguida concierto una cita con ella para 
                                                          
2 Después de este hallazgo, descubrimos que Ibn Azzuz Hakim (2008) también hizo referencia a esta 
reseña: «Faccio: Propietario del único estudio fotográfico que hubo en Tetuán durante la ocupación. La 
primera referencia sobre su existencia nos la facilita El Noticiero de Tetuán en su número del 12 de enero 
de 1861, diciendo que el citado fotógrafo había organizado en el palacio del gobernador “una exposición 
de vistas, sitios y edificios de Tetuán, de la aduana, el fuerte Martín y de Ceuta”» (p. 84). Además, añadía 
que «la primera exposición artística que tuvo lugar en Tetuán fue una colección de vistas fotográficas de 
la ciudad obtenidas por el fotógrafo Faccio. Tuvo lugar en la residencia del gobernador, en la plaza de 
España, del 1 al 31 de enero de 1861» (p. 83). 
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ver los cristales y hablar de su antepasado. Hubo una primera visita en la que pude ver 
los cristales y ella me dijo que en la familia no guardaban recuerdo alguno de que su 
antepasado hubiera sido fotógrafo, y que lo que la familia sabía era que había sido 
comerciante. Yo le hablo del personaje y de la gran importancia de los cristales. Julia 
me pide que les haga una segunda visita en la que estará el resto de la familia. Así lo 
hago, voy con mi mujer, Teresa, y me encuentro allí una reunión familiar. Yo expongo 
de nuevo la importancia del personaje y de los cristales que conservan. Algunos días 
después me acompaña a mi casa donde escaneo todos los cristales. Durante la segunda 
visita me muestra un retrato en tamaño cabinet (formato gabinete) de Enrique Fazio y 
queda en darme datos concretos de nacimiento y muerte, como efectivamente más tarde 
hace». 
Fernández Rivero nos describió cómo dio a conocer tan formidable novedad:  
«En diciembre de 2001, se celebra en Córdoba el I Congreso de Historia de la 
Fotografía Andaluza, a la que soy invitado a asistir, y en la que se pretende poner en 
marcha la Sociedad Andaluza de Historia de la Fotografía, a imitación de la Sociedad 
Española, fundada en Sevilla por Miguel Ángel Yáñez. A este congreso asisten muchos 
historiadores de la fotografía, entre ellos el propio Yáñez, Rafael Garófano, Miguel B. 
Márquez y otros. Durante una conversación informal en el transcurso de una cena, 
cuento como una anécdota mi experiencia con Julia Fazio y el “descubrimiento” de las 
placas originales del fotógrafo. 
En 2002, Rafael Garófano, presente en aquella conversación, publica su libro: 
Andaluces y Marroquíes en la colección fotográfica Levy (1888-1889). En la página 52 
menciona las fotografías de Facio en Ceuta y Tetuán, y en una nota (n.º 60, página 58) 
descubre que yo había localizado en Málaga algunas de las placas. 
En 2004 publiqué el libro Tres dimensiones en la historia de la fotografía. La imagen 
estereoscópica, en el que dedico un capítulo a Enrique Fazio y se publica su retrato, que 
me facilitó Julia Fazio, así como algunas de las placas de cristal de su colección». 
Otro aspecto destacable es que hasta las investigaciones de Felguera (1992) y 
Fernández Rivero (1994), ningún autor había marcado una línea de relación entre Facio 
y Alarcón. 
Felguera en 1992 lanzaba dos hipótesis sobre quién era el fotógrafo que 
acompañó a Alarcón. La primera opción era José Spreafico. Sin embargo, la 
investigadora afirmaba: «la segunda hipótesis tiene más posibilidades de confirmarse». 
Y esa era Enrique Facio. El parecido incuestionable entre la fotografía del Serrallo de 
Facio y la ilustración que aparecía en el libro de Alarcón se convertía en un argumento 
decisivo para establecer ya definitivamente la relación entre los dos artistas. 
Fernández Rivero nos habló de este descubrimiento: 
«Un asunto curioso y de cierta importancia es cómo se llegan a identificar las 
fotografías existentes en el Palacio Real con Alarcón y con Málaga, porque los primeros 
historiadores de la fotografía en España (Fontanella, López Mondéjar, Sougez) sólo 
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recogen la noticia de la existencia de las fotografías de la guerra en el Palacio Real, pero 
no saben absolutamente nada de Fazio ni de su relación con Alarcón. Mi libro sobre la 
historia de la fotografía en Málaga se publicó en 1994. No recuerdo bien cuando 
empecé a realizar la investigación, pero seguro que fue a finales de la década anterior. 
El caso es que en un momento dado, investigando en los padrones de Málaga, descubro 
con estupor a un tal Enrique Fazio, fotógrafo. Inmediatamente lo relacioné con el que 
aparecía en el libro de Fontanella relacionado con la guerra de África. Por otro lado y 
durante el transcurso de mi investigación relacioné también enseguida un grabado del 
libro de Alarcón (Diario de un testigo de la guerra de África) con una de las fotografías 
que yo había visto en el libro de Fontanella y también en el Palacio Real, lo que acababa 
de unirlo todo. Las piezas encajaban, Alarcón o sus editores debieron utilizar a Fazio 
para el trabajo». 
García Felguera también nos contó cómo descubrió al fotógrafo andaluz: 
«A Facio llegué a través de Mariano Fortuny en los años noventa, estudiando su trabajo 
para La batalla de Tetuán (“Zwischen Tradition und Moderne. Mariano Fortuny”, en 
Vision oder Wirklichkeit. Die Spanische Malerei der Neuzeit, Munich, Klinkhardt & 
Biermann, 1991). Entonces me di cuenta de que -mientras el pintor catalán no fue capaz 
de terminar su pintura “de historia”- la Guerra de África era la primera contienda 
española de la que teníamos fotografías. A partir de ahí me interesé por esas fotografías 
y por su autor, Facio.  
El paso siguiente fue descubrir que varias ilustraciones del Diario de un testigo de la 
guerra de África (en la edición de Madrid, Gaspar Roig, 1860) que un amigo (Javier 
Portús) encontró para mí en una librería de viejo de Madrid, estaban basadas 
precisamente en las fotografías de Facio. Esto dejaba claro quién era el misterioso 
fotógrafo al que Pedro Antonio de Alarcón se refiere al principio del libro, cuando dice 
que contrató un fotógrafo,  lo que me dio la segunda gran alegría. El tema lo planteé en 
Madrid en mayo de 1992 en unos Coloquios de Iconografía de la Fundación 
Universitaria Española (“Iconografía de la guerra de África”, en III Coloquios de 
Iconografía, Fundación Universitaria española, Madrid, 25-28 de mayo, 1992) 
publicados ese mismo año ("¡Matad a todos los testigos! Contra la pintura de Historia", 
Anales de Historia del Arte, n.º 3, Madrid, Editorial Complutense, 1991-1992) y en 
Alemania en 1993 (“Kill all the Witness! Against History Painting”, Visions de la 
réalité contemporaine. Peinture, presse illustrée et photographie en Europe au 19ème 
siécle, Manheim, Kunsthalle, enero de 1993), publicándolos el mismo año ("Tötet alle 
Zuegen!" Gegen Historienmalerie, en Bilder der Macht. Macht der Bilder. 
Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. Jahrhunderts, Stefan Germer, Michael 
Zimmermann (Hergs.), Munich, Berlín, Klinkhardt & Biermann, 1997).  
A partir de ahí, la fotografía en Málaga tenía para mí muchos alicientes: el primer 
fotógrafo de guerra del país, una especie de Fenton hispano (Facio); una fotógrafa 
profesional trabajando sola durante casi treinta años (Sabina Muchart); y el mejor 
fotógrafo industrial, desde mi punto de vista, del siglo XIX (Spreafico). Estos, entre 
muchos otros alicientes, como la presencia muy importante de mujeres en el negocio 
fotográfico desde los inicios de la fotografía y una actividad fotográfica acorde con la 
efervescencia de la ciudad en esa centuria, me llevaron a trabajar allí. 
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En Málaga las investigaciones en historia de la fotografía las estaba llevando a cabo 
Fernández Rivero con su libro (Málaga, 1994), y mi trabajo consistió en profundizar los 
caminos que él había abierto. Así, tras muchas y fructíferas horas en los archivos de la 
ciudad (el municipal, el diocesano, el provincial, el Díaz de Escovar y algunos 
parroquiales), además de otros archivos civiles, militares y religiosos en Francia, Italia, 
Madrid, Cataluña…, algunos viajes por los mismos lugares y la ayuda de algunos 
amigos (Francisco García, María Pepa Cueto, José María Fernández Robles y Charo 
Camacho), pude documentar nacimientos, vidas, instalaciones en Málaga, otras 
actividades y muertes de los tres fotógrafos.  
Todo ello me permitió perfilar con exactitud la figura de Enrique Facio Fialo (1833-
1897), sus orígenes napolitanos, sus primeros pasos por la pintura, la breve actividad 
fotográfica, su boda en una familia de militares, su actividad como industrial con la 
fábrica de “puntas de París” y su labor como concejal. 
Además, otro amigo de la universidad de Málaga (Eugenio Carmona), me puso en 
contacto con una alumna suya (Julia Facio) y, a través de ella, con la familia, que 
amablemente me enseñó algunas placas y el retrato al óleo de su hermana Matilde, 
pintado por el fotógrafo.  
Una primera parte de esta investigación se publicó en 2003 (“Enrique Facio”, en 
Allgemeines Küstlerlexikon, Leipzig, K. G. Saur Verlag, 2003) y, desgraciadamente, el 
artículo en el que publiqué el fruto de estas investigaciones tardó mucho en aparecer y 
no vio la luz hasta el año 2006 (“José Spreafico, Enrique Facio y Sabina Muchart: 
Nuevos datos sobre fotógrafos malagueños del siglo XIX y principios del XX”, en 
Boletín de arte, Málaga, Departamento de Historia del Arte, 2005/2006).  
En mi trabajo sobre Facio hay dos aportaciones principales: una, el descubrimiento de 
que fue él el autor de las fotografías de África, contratado por Alarcón, y dos, el 
conocimiento preciso de su persona y su vida a partir de datos procedentes de 
documentos inéditos de archivo».   
Un ejemplo del desconocimiento que se cernía sobre el fotógrafo malagueño es 
que Yáñez Polo, Ortiz Lara y Holgado Brenes en su Historia de la fotografía española 
(1839-1986) en la que se recogían las actas del I Congreso de Historia de la Fotografía 
española, tan sólo citaban a «Facio, E.» (pág. 546) en un censo general de los fotógrafos 
que habían operado en España desde 1839 a 1986. Figuraba en Tetuán, en 1860, y que 
el fotohistoriador que lo investigaba era Lee Fontanella. 
En 1981, Fontanella publicó La historia de la fotografía en España desde sus 
orígenes hasta 1900. En la página 252, citaba a dos fotos «de gran sentido histórico y 
artístico». Se refería a la fotografía de Facio del Serrallo (también insertaba la de la 
misa) y a una instantánea de Requena y López. En un apéndice de fotógrafos del siglo 
XIX destacaba: «E. Facio. Tetuán. ¿Tr3? 1860». En una nota especificaba: «las únicas 
muestras que yo he visto de Facio fueron sacadas en Tetuán en 1860». 




En el mismo año, Marie-Loup Sougez publicó Historia de la fotografía, en la 
que no mencionaba a Facio. Sin embargo, en 2011, en una edición revisada y 
aumentada, citaba a Facio en dos ocasiones: «las campañas de África aportan otros 
nombres de interés como los de Enrique Facio (activo ca. 1860)…» (p. 271); «en el 
Magreb, destaca primero el español Enrique Facio (activo hacia 1860), en la guerra de 
Marruecos. Dejó numerosas vistas estereoscópicas de Marruecos» (p. 502). 
Destacar que en Historia general de la fotografía (Sougez, García Felguera, 
Pérez Gallardo y Vega, 2007), en la página 632 aparecía una imagen (n.º 450) de 
Enrique Facio, titulada Gobernador marroquí con un pariente en Tetuán, una 
estereoscopia de hacia 1860 y perteneciente a una colección particular. 
En Directorio de fotógrafos en España (1851-1936), publicado en 2013, María 
José Rodríguez Molina y José Ramón Sanchís Alfonso enumeraban fotógrafos 
ordenados por comunidades autónomas, y dentro de estas por provincias. También 
aparecían por colonias. Era un listado elaborado con la información que proporcionaron 
anuarios y guías comerciales. Facio no aparecía en Andalucía (provincia de Málaga, ni 
en la capital ni en las localidades). Tampoco en colonias (Protectorado de Marruecos, 
Tetuán). Sólo había una referencia a «Facio, E.» cuando mencionaba que Laurent 
incorporó archivos de otros fotógrafos en sus catálogos. Entre los ejemplos, cita a E. 
Facio (tipos de Tetuán) -p. 549-. 
En la actualidad destaca la labor del Ministerio de Defensa en cuanto a libros 
que está publicando sobre fotografía militar4. Dos obras actuales reivindican la 
importancia de la figura de Facio: El mundo militar a través de la fotografía de Juan 
Pando Despierto, publicada en tres tomos por el Ministerio de Defensa en el 2007; y 
Fotoperiodistas de guerra españoles de Rafael Moreno Izquierdo y Alfonso Bauluz de 
la Iglesia (Ministerio de Defensa, 2011).  
Respecto al importante despliegue mediático realizado durante la contienda, 
García Figueras realizó dos interesantes aproximaciones: "La prensa (periódicos y 
periodistas) en la Guerra de África (1859-60)", Archivos del Instituto de Estudios 
Africanos, núm. 46, 1958; y "Cronistas y corresponsales literarios en la Guerra de 
África", ABC, 15-12-1959, coincidiendo con el primer centenario del conflicto. 
También se interesó por los pintores que retrataron la contienda: "Los pintores de la 
Guerra de África. Fortuny", ABC, 8-12-19595. El autor afirmaba: «Fortuny fue el pintor 
de la guerra de África. De ésta ha podido decirse que está simbolizada por tres nombres: 
Prim, como soldado; Pedro Antonio de Alarcón, como escritor; y Fortuny, como 
                                                          
4 El Ministerio de Defensa publicó en 2005: Tiempo de Guerra, imágenes de Paz. Iconografía militar de 
Bartolomé Ros de José Luis Gómez Barceló; en 2006: La vida cotidiana en el Ejército (1855-1925). 
Fotografías del Archivo General Militar de Madrid; en 2007: Hombres y barcos. La fotografía de la 
Marina española en el Museo Naval (1850-1935), Ejército y fotografía. Crónica en blanco y negro 
(1850-1930) y El mundo militar a través de la fotografía (1840-1927) -3 Tomos- de Juan Despierto; y en 
2011: Fotoperiodistas de guerra españoles de Alfonso Bauluz y Rafael Moreno. 
5 También apareció publicado en Mauritania. Revista de cultura marroquí, núm. 386, año XXXIII, enero 
1960, pp. 19-24. 
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pintor». Destacaba que «Fortuny pinta maravillosamente África; es que su contacto con 
ella abre libre campo a sus facultades portentosas; es que la guerra de África dejó una 
huella profunda e imborrable en su personalidad artística». Añadía que el pintor catalán 
era «el primer pintor español de Marruecos», y que «crearía también la escuela de los 
pintores africanos», entre los que destacarán Tapiró y Bertuchi. 
García Figueras volvió a escribir sobre el pintor catalán: "Fortuny, en Tetuán", 
África, núm. 362, 1972, pp. 11-14. En este artículo ofrecía una explicación sobre un 
asunto muy interesante para nuestra investigación: 
«Se ha comentado en ocasiones cómo ningún cronista de aquella época ha hablado de la 
presencia de Fortuny; pero hay varias razones que lo explican. En primer término, que 
Fortuny era un muchacho totalmente desconocido, y después, que todo parece indicar 
que el general Prim tuvo con él, en ese corto período de febrero hasta la repatriación, 
una pequeña corte de literatos y artistas distintos de los que con Alarcón, Rinaldy, 
corresponsales de guerra, literarios y gráficos se movía en Tetuán en torno al cuartel 
general de O´Donnell»6.  
Además, recogía un trabajo de Álvaro Ruibal, "Cuaderno del francolí paseante 
en Reus", La Vanguardia de Barcelona, 6 de junio de 1967, que se hacía eco de una 
curiosa anécdota en la que Prim le dijo a Fortuny: «-Tú, dedícate a pintar, mientras yo 
voy ganando combates. Entre los dos haremos una obra de arte». 
Para abordar la figura de Fortuny, el Museo Nacional de Arte de Cataluña 
publicó un catálogo sobre una exposición antológica de la obra del pintor catalán (2003) 
y una monografía con motivo de la exposición "La Batalla de Tetuán de Fortuny: de la 
trinchera al museo" (2013), que conmemoraba el 175 aniversario del nacimiento del 
artista reusense, y que trataba de ofrecer las claves para analizar e interpretar la riqueza 
y la complejidad de esta composición sobre el conflicto africano. También se detallaron 
influencias como la versión de La batalla de Tetuán de Salvador Dalí. 
En nuestro trabajo hemos contado tanto con fotografías como con pinturas. A 
mediados del siglo XIX existía controversia entre ambas. Walter Benjamin reflexionó 
ante la polémica del relevo/sustitución de la pintura por la fotografía y el proceso de 
conversión de pintores a fotógrafos: 
«Pero la verdadera víctima de la fotografía no fue la pintura de paisajes, sino el retrato 
en miniatura. Las cosas fueron tan deprisa que ya en torno a 1840 la mayoría de los 
incontables pintores de miniaturas se habían convertido en fotógrafos profesionales, al 
principio sólo ocasionalmente, pero en seguida de manera exclusiva. El tener que 
empezar trabajando para ganarse el pan enriqueció su experiencia: de hecho, el alto 
                                                          
6 Yriarte* ya apuntó como Fortuny se unió a la comitiva de Prim: « Il était done naturel que ce dernier 
suivit le quartier général du grand Catalan, qui menait alors un train de prince, et ne marchait qu`escorté 
de poètes, d`artistes, de journalistes, dont la plupart, d`ailleurs, nos compagnons d`alors, ont eu les plus 
brillantes destinées» (Yriarte, 1889, p. 6). 
*A lo largo de la tesis aparecerá «Iriarte» si nos referimos a su trabajo relacionado con medios españoles, 
e «Yriarte» si son franceses. 
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nivel de sus fotografías no se debe a su preparación artística, sino artesana» (2005, p. 
33). 
Benjamin abogaba por la conciliación de ambas formas de representar: «la idea 
más elemental que podamos tener de la utilidad de un cuadro se ha enriquecido 
considerablemente gracias a la fotografía» (2005, p. 76). Destacaba que a finales de los 
años veinte (siglo XX) se había empezado a investigar la historia de la fotografía, pero 
sólo una publicación la relacionaba con la historia de la pintura. Se trataba del estudio 
La fotografía en Francia en el siglo XIX de Gisèle Freund (Benjamin, 2005, p. 77). 
También reflexionó sobre si la fotografía era un arte: «la pretensión de que la fotografía 
es un arte es contemporánea de su aparición como mercancía» (Benjamin, 2005, p. 79). 
Y añadió: «en un primer momento se malgastó mucha agudeza en decidir si la 
fotografía era o no un arte, sin haberse planteado previamente si la invención de la 
fotografía no había cambiado el carácter global del arte» (Benjamin, 2005, p. 108). 
Benjamin subrayó «el impacto social de la fotografía» (2005, p. 82). 
El filósofo alemán afirmaba que «la obra de arte ha sido siempre 
fundamentalmente susceptible de reproducción […] La reproducción técnica de la obra 
de arte es algo nuevo que se impone a lo largo de la historia intermitentemente» 
(Benjamin, 2005, p. 93). Enumeraba los procedimientos de reproducción técnica: 
fundir, acuñar, la xilografía, la imprenta, el grabado, el aguafuerte, la litografía, y por 
último la fotografía:  
«En el proceso de la reproducción plástica la fotografía liberó por vez primera a la mano 
de los más importantes cometidos artísticos, que en lo sucesivo recaerían 
exclusivamente en el ojo al mirar por el objetivo. Como el ojo es más rápido captando 
que la mano dibujando, el proceso de reproducción plástica se aceleró tan enormemente 
que llegó a ir al paso de la palabra hablada» (Benjamin, 2005, p. 94).  
Calificaba a la fotografía como «el primer procedimiento de reproducción 
verdaderamente revolucionario» (Benjamin, 2005, p. 102), y demostraba que técnica y 
arte eran compatibles, aunando avance técnico, aplicación científica y valor artístico. 
La evolución de la obra de arte, del culto a la exhibición, también se reflejaba en 
la nueva forma de representar la realidad: «en la fotografía el valor de exhibición 
empieza a hacer retroceder al máximo el valor de culto. Pero éste no cede sin 
resistencia. Ocupa una última trinchera, que es el rostro humano» (Benjamin, 2005, p. 
106). Por eso el retrato ocupó un lugar central en el inicio de la fotografía: «en las 
primeras fotografías el aura nos hace señales por vez postrera en la expresión fugaz de 
un rostro humano» (Benjamin, 2005, pp. 106-107). El concepto de aura lo definía así: 
«incluso en la reproducción más perfecta falla una cosa: el aquí y el ahora de la obra de 
arte, su existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra […] La noción de 
autenticidad se basa en el aquí y el ahora del original» (Benjamin, 2005, p. 95). Por lo 
que «en la época de la reproducción técnica de la obra de arte lo que se atrofia es el aura 
de ésta» (Benjamin, 2005, p. 97). Unicidad y aura eran sinónimos para el autor: «en la 
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imagen la singularidad y la perduración están tan estrechamente entrelazadas como en la 
reproducción el carácter efímero y la posibilidad de repetición […] La unicidad de la 
obra de arte se identifica con su ajuste en el contexto de la tradición» (Benjamin, 2005, 
p. 100). Así que «la fotografía ha contribuido decisivamente al fenómeno de la 
‘decadencia del aura’» (Benjamin, 2005, p. 147). Pero destacaba que en las primeras 
fotografías, los hombres «estaban rodeados de un aura, de un medio que confería 
plenitud y seguridad a su mirada, al ser capaz de atravesarlo» (Benjamin, 2005, p. 36). 
La clave radicaba en la convergencia entre objeto y técnica. A posteriori, los fotógrafos 
simularan el aura que habían expulsado de la imagen, mediante recursos como el 
retoque y la goma bicromatada (Benjamin, 2005, p. 37). Y es que «lo que hace a las 
primeras fotografías tan incomparables es quizá esto: que ofrecen la primera imagen del 
encuentro entre la máquina y el hombre» (Benjamin, 2005, p. 126). 
Benjamin nos hablaba de una cuestión que podemos aplicar a las instantáneas de 
Facio, en las que aparecen posando militares, musulmanes y hebreos, mirando a cámara 
como si de un retrato de pintura se tratara, aceptando los tiempos de exposición sin 
moverse: «son ciertas fotografías de grupo las que especialmente mantienen todavía una 
alada cohesión, tal y como por un breve instante aparece en la placa antes de 
desaparecer con la ‘toma original’» (2005, p. 37). Benjamin opinaba sobre los retratos 
de las primeras fotografías y el problema de que el público en general no accediera a su 
visionado: 
«Las primeras personas reproducidas penetraron en el campo visual de la fotografía sin 
ser afectadas o, mejor dicho, sin que se las identificase. Los periódicos eran todavía 
objetos de lujo que rara vez se compraban y que más bien se hojeaban en los cafés; 
tampoco había llegado el procedimiento fotográfico a estar a su servicio, y eran los 
menos quienes veían su nombre impreso. El rostro humano tenía a su alrededor un 
silencio en el que reposaba la vista. En una palabra: todas las posibilidades de este arte 
del retrato dependen de que aún no se ha producido el contacto entre la actualidad y la 
fotografía» (2005, p. 29). 
Las palabras de Walter Benjamin son importantes para nuestro estudio, porque 
no sólo puso algunas de las claves teóricas entre la forma de representar y el cambio 
operado entre pintura y fotografía, y recordemos que en nuestro estudio nos movemos 
entre Facio (fotógrafo) y Fortuny (pintor), sino que al referirse a diferentes géneros 
(paisaje, retrato), veremos que son los que más abundan entre las imágenes existentes. 
Por su parte, Roland Barthes opinaba sobre el papel histórico de la fotografía: 
«Quizá tengamos una resistencia invencible a creer en el pasado, en la Historia, como 
no sea en forma de mito. La Fotografía, por vez primera, hace cesar tal resistencia: el 
pasado es desde entonces tan seguro como el presente, lo que se ve en el papel es tan 
seguro como lo que se toca. Es el advenimiento de la Fotografía, y no, como se ha 
dicho, el del cine, lo que divide a la historia del mundo» (1980, p. 135). 
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Añadía que «en la Fotografía el poder de autentificación prima sobre el poder de 
representación» (Barthes, 1980, p. 137).  Por eso fotografía y referente van unidos. 
Barthes insistió tanto en el trastorno de propiedad que originaba la fotografía, es 
decir, si pertenecía al sujeto fotografiado o al fotógrafo, como al conflicto de identidad 
que despertaba: «yo quisiera una Historia de las Miradas. Pues la Fotografía es el 
advenimiento de yo mismo como otro: una disociación ladina de la conciencia de 
identidad» (1980, p. 40). 
Gisèle Freund también relacionaba pintura y fotografía: «el pintor procuraba 
hacer de su pintura una descripción de la historia. El fotógrafo creía en la obligación de 
seguir al pintor por esa vía» (2006, p. 64). Aun así la nueva forma de representar el 
mundo sufrió unos inicios difíciles:  
«La fotografía, nacida de la cooperación de la ciencia y de nuevas necesidades de 
expresiones artísticas, fue objeto de violentos litigios en el momento de su aparición. 
Saber si el aparato fotográfico no era más que un instrumento técnico, capaz de 
reproducir las apariencias de manera puramente mecánica, o si había que considerarlo 
como un auténtico medio de expresar una sensación artística individual, caldeaba las 
mentes de los artistas, críticos y fotógrafos» (Freund, 2006, p. 67). 
Uno de los principales problemas a los que se enfrentó la fotografía fue a la idea 
de que técnica y arte no podían confluir en un mismo medio. Freund rebatía este 
argumento: «el progreso técnico no es de ningún modo, en sí mismo, un enemigo del 
arte; al revés, podría secundarlo» (2006, p. 47). La fotografía fue superando obstáculos 
hasta el punto de que «ya no se limita a un valor de documento: se ha vuelto símbolo de 
la democracia» (Freund, 2006, p. 65). Y fue la fotografía de guerra, la primera que trató 
de fijar acontecimientos públicos aunque fueran imágenes aisladas. Roger Fenton en la 
Guerra de Crimea (1855), consiguió superar las dificultades del calor, del peso del 
material, del complejo proceso de preparación de placas, de los largos períodos de 
exposición. Aunque sus instantáneas no reflejaron la dureza del conflicto:  
«Dichas imágenes se limitan a dar una idea muy falsa de la guerra, pues sólo 
representan soldados bien instalados detrás de la línea de fuego. La expedición de 
Fenton había estado financiada a condición de que no fotografiara nunca los horrores de 
la guerra, para no asustar a las familias de los soldados […] La tarea de los primeros 
reporteros fotógrafos de la imagen consistía en hacer fotos aisladas para ilustrar una 
historia. Habrá que esperar a que la propia imagen se convierta en historia que relata un 
acontecimiento en una serie de fotos, acompañada de un texto limitado con frecuencia a 
meras frases, para que comience la fotografía» (Freund, 2006, pp. 97-99). 
El contenido de las imágenes de Facio ofreció el mismo tratamiento de la guerra 
que Fenton. Un tema como la violencia aparecerá con Beato en la Segunda Guerra del 
Opio (1856-1860) y a posteriori con O´Sullivan en la Guerra de Secesión (1861-1865). 
Las imágenes de la crueldad de la guerra de Lucknow (India) y Gettysburg (EE.UU) 
violaban un tabú para una sociedad que, por primera vez, veía la muerte reflejada en una 
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fotografía. Facio evitó la dureza visual de una guerra a pesar de que el espectador 
español del siglo XIX estaba habituado a ver la violencia de un conflicto bélico como el 
que Goya representó en Los desastres de la guerra. Si bien en estos grabados se 
recogían los efectos de la Guerra de la Independencia Española, producidos por el 
enemigo francés. Es decir, el espectador se sentía como víctima de una guerra. En 
cambio, en la Guerra de África fue España la que declaró la guerra y ocupó tierras de 
Marruecos, por lo que el espectador podía sentirse causante. 
Susan Sontag también se refirió a las fotografías de Fenton sobre Crimea: «se 
ocupó de representar la guerra como una solemne excursión sólo de hombres […] Sus 
fotos son cuadros de la vida militar tras la línea del frente; la guerra -el movimiento, el 
desorden, el dramatismo- queda lejos de la cámara» (2003, p. 61). Y es que «las 
imágenes pueden ser demasiado terribles y necesitan ser suprimidas en nombre del 
decoro o el patriotismo: como las que muestran, sin la conveniente ocultación parcial, a 
nuestros muertos. Exhibir a los muertos es lo que al fin y al cabo hace el enemigo» 
(Sontag, 2003, p. 76). 
La presencia de fotógrafos en contiendas bélicas se convirtió en imprescindible. 
Incluso ya formaban parte del Ejército. Como precedente debemos mencionar a Disderi 
en Francia que «propuso la organización de un servicio fotográfico en el ejército. El 19 
de febrero de 1861, recibió del Ministerio de la Guerra la autorización de ejecutar su 
proyecto. Desde entonces, cada regimiento tendría su fotógrafo» (Freund, 2006, p. 58). 
Freund señaló cómo los fotógrafos evolucionaron: «los artistas fotógrafos 
cedieron su sitio a los fotógrafos de oficio o se convirtieron ellos mismos en 
profesionales para quienes el tema de las ganancias prevalecía por encima del de la 
calidad» (2006, p. 47).  
Juan Naranjo marcó el siglo XIX como el origen de la cultura visual y 
consideraba que: 
«La fotografía desempeñó un papel fundamental en esta transformación cultural, en que 
la imagen fue ganando terreno a la palabra impresa, ya que éste es uno de los medios en 
que más se desdibujan las fronteras entre la realidad y su representación. La identidad 
ilusoria que crea la fotografía entre el objeto y su imagen, junto con su gran capacidad 
de multiplicación, la convirtieron en uno de los medios de representación gráficos con 
una mayor penetración social […] Los avances en los procedimientos fotográficos 
facilitaron la creación de una importante industria fotográfica, lo que posibilitó la 
comercialización a gran escala de fotografías a precios económicos en décadas 
posteriores. Se inició así un proceso de democratización de la información visual y la 
virtualización, puesto que la adquisición de fotografías permitió sustituir la experiencia 
directa por la observación virtual. Tal proceso puede compararse al que en nuestra 
época, ha desencadenado Internet» (2006, pp. 11-13). 
El uso de la fotografía permitió el desarrollo de disciplinas científicas como la 
antropología y la etnología, ya que los fotógrafos se encargaban de documentar los 
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lugares y retratar a tipos locales y a viajeros. Aunque en las representaciones científicas, 
se descartaba cualquier enfoque artístico, por lo que no fue el caso de Facio y Requena 
y sus instantáneas de lugares y tipos. 
La importancia de la fotografía desde su nacimiento, como afirmaba Boris 
Kossoy, es que ha formado parte de la experiencia humana (2014, p. 144). En la misma 
dirección, nos decía Bernardo Riego que «la fotografía establecerá una nueva forma de 
ver la realidad en el espectador» (2001a, p. 14). 
Margarita Ledo describía el proceso por el cual el modo fotográfico se diferencia 
del resto: 
«La confianza en la cámara, en lo que se le revela al aparato fotográfico, es uno de los 
vértices sobre los que se construyó la tradición documental. Sin la cámara organizando 
la apariencia de lo visible, según las reglas espacio-temporales definidas por la cultura 
occidental, no nos remitiríamos al efecto-verdad que ésta establece con el referente, con 
aquello que fotografía y que nos traslada como realidad convencional, como una imagen 
con capacidad informativa y que podrá articularse como pieza clave en cualquier trama 
fáctica. Para constatar. La cámara, el instrumento ‘cámara’, es la primera condición para 
que nuestra mirada se sienta activa, próxima a la construcción de la verdad histórica y 
para que comencemos a diferenciar este modo, el fotográfico, de entre otros modos de 
producción de imágenes» (1998, p. 13). 
También se refería al sello de origen que comenzó a aparecer en la prensa del 
siglo XIX: «d´après une Photo, como notación para los pies de imagen, nos sitúa en una 
fase nueva de la cultura periodística […] A partir de una foto, esta nueva notación nos 
recuerda aún que la fuente de una imagen tuvo, en algún momento, relación con la 
realidad» (Ledo, 1998, p. 27). Sentenciaba que «sin duda la aceptación de la foto como 
documento, como parte de la verdad histórica, localizable y comprobable es el primer 
aspecto a través del que se abre paso en la prensa en la segunda mitad del siglo XIX» 
(Ledo, 1998, p. 65). 
En el siglo XIX, se produjo un hecho determinante. La prensa pintoresca o 
ilustrada potenciará una cultura gráfica-informativa basada en la actualidad (Riego, 
2001a, p. 24). Así que «partiendo de las técnicas de grabado en madera se suministrarán 
imágenes de acontecimientos» (Riego, 2001a, p. 18). Según Riego, existían dos 
categorías de revistas gráficas decimonónicas: revistas pintorescas que trataban de 
temas culturales y revistas ilustradas que abordaban la actualidad. 
El público del momento no veía la fotografía sino el grabado. Para la transición 
de una imagen a otra existían tres factores determinantes: la fotografía como referente, 
el depurado de ruido y la eliminación de elementos que dificultaran su legibilidad. 
Riego llamaba la atención sobre la riqueza visual desplegada en las 
publicaciones del momento:  
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«Por tanto estas imágenes que hoy han quedado impresas en las páginas de las revistas 
ilustradas, que se encuentran depositadas en las colecciones de las hemerotecas, 
constituyen indicios del pasado a los que la Historia puede prestar ahora atención 
desarrollando unas estrategias metodológicas adecuadas» (2001a, p. 18). 
En cuanto a las ilustraciones, se utilizaron de una forma profusa en la prensa de 
mediados del siglo XIX. Riego nos ofrecía una aproximación a su función: 
«El grabado en madera como soporte de ilustraciones gráficas en la prensa hace posible 
nuevas formas de comunicación a partir del siglo XIX. Como consecuencia del grabado 
y las ilustraciones nacerá y se desarrollará un nuevo concepto cultural que encontrará en 
la prensa su mejor nicho de desarrollo: la actualidad informativa, a la que de modo 
funcional se irá mejorando con la incorporación de nuevas técnicas de narración basadas 
en el dibujo» (2001a, p. 18).  
A finales del año 1859 y principios de 1860 dos conflictos centraron el interés 
mediático. Es evidente que dependerá del país. En España los periódicos se fijaron 
principalmente en la contienda africana. Sin embargo, la prensa francesa se centró en la 
guerra que acontecía en Italia, aunque sin perder detalle de la Guerra de África, porque 
Francia mantenía intereses territoriales en la unificación italiana y ostentaba un poder 
estratégico en África tras la conquista de Argelia. Para retratar las dos guerras se 
emplearon ilustraciones de gran calidad, esencialmente narrativas, que describían los 
acontecimientos más destacados. 
El destinatario ya podía acudir a dos fuentes informativas: la crónica y la 
ilustración. La imagen comenzó a ganar en importancia. A posteriori el desarrollo de la 
fotografía se tornará en decisivo para conseguir un grado de objetividad óptimo. 
El punto de inflexión que supuso el conflicto africano fue valorado por Riego 
como «la primera guerra mediática española que coincide con los años de auge 
internacional del denominado “periodismo de pluma y lápiz” suministrado por las 
revistas ilustradas» (2001, p. 563).  
El apartado de análisis de los diferentes periodistas y medios que abordaron el 
conflicto nos sirve para valorar el estilo y conocer las diferentes aproximaciones que se 
hicieron sobre la guerra. Cada punto de vista elige un enfoque determinado que puede 
variar el contenido. Esta comparación la hemos realizado con autores coetáneos. La 
Guerra de África de 1859-60 también nos ofrece la posibilidad de contrastar el 
tratamiento de periodistas y escritores del momento con otros autores posteriores, como 
el caso de Benito Pérez Galdós, que en el siglo XX escribió Aita Tettauen (1905), en la 
que relató el ambiente bélico vivido en Madrid tras la declaración de guerra: «no había 
español ni española que no sintiera en su alma el ultraje, y en su propio rostro la 
bofetada que a España dio la cabila de Anyera, profanando unas piedras y destruyendo 
nuestras garitas en el campo de Ceuta» (1979, p. 31). Pero cuestionó la opción de 
intervenir mediante las armas:  
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«El agravio no era de los que piden reparación de sangre. Fueron los españoles a la 
guerra porque necesitaban gallear un poquito ante Europa y dar al sentimiento público, 
en el interior, un alimento sano y reconstituyente. Demostró el general O´Donnell gran 
sagacidad política, inventando aquel ingenioso saneamiento de la psicología española» 
(Pérez Galdós, 1979, pp. 31-32).  
Comparó a O´Donnell con Napoleón III, que con las victorias en Crimea y en 
Italia consolidó su imperio. La guerra en África era un episodio de imperialismo 
copiado de Francia y «que refrescó nuestro ambiente y limpió nuestra sangre viciada 
por las facciones» (Pérez Galdós, 1979, p. 32). El protagonista Santiuste, durante una 
conversación con Perico Alarcón, confesó que «la guerra, vista en la realidad, se me ha 
hecho tan odiosa como bella se me representaba cuando de ella me enamoré por las 
lecturas» (Pérez Galdós, 1979, p. 66). Además, añadía: «España trae artilleros para los 
cañones, y poetas que conviertan en estrofas sonoras los hechos militares, para fascinar 
al pueblo […] Porque en el fondo de todo esto no hay más que un plan político: dar 
sonoridad, empaque y fuerza al partido de O´Donnell» (Pérez Galdós, 1979, p. 69). 
Santiuste criticaba cómo los ciudadanos eran manipulados por los dirigentes y el 
patriotismo que recurría a las armas: 
«Odio la guerra, y admiro a los que sin esperar ningún beneficio de ella, inocentes 
piezas del ajedrez militar y político, se lanzan a empeños heroicos por un fin que sólo a 
los jugadores interesa […] No sé en qué consiste que el patriotismo es casi siempre un 
sentimiento guerrero; no concebimos la patria sino incrustada en la idea de conquista; 
no pronunciamos su nombre sin que en el aire repercuta con son de trompetas y 
tambores» (Pérez Galdós, 1979, pp. 100-101). 
Como novedad, en el transcurso de la novela, se ofrecía la visión de un marroquí 
sobre el conflicto. 
Respecto a la comparación de puntos de vista sobre el conflicto africano, José 
Schraibman escribió "Pedro Antonio de Alarcón y Galdós: Dos visiones de la Guerra de 
África (1859-1860)"7. Contrastaba el punto de vista de Alarcón, emocional y poético, y 
el de Galdós, analista e histórico, que además enriquecía añadiendo a la visión cristiana, 
la musulmana y la judía. También Antonio Arroyo (2009) realizó una comparativa entre 
Galdós, Alarcón y En-Nasiri, tres autores que escribieron sobre el conflicto africano y 
que coincidieron en emplear «fórmulas épicas» (p. 664), ofreciendo un número de 
contendientes y bajas que no correspondían con la realidad, o destacando al héroe. 
La influencia del Romanticismo se percibe en el tratamiento del conflicto. Maciá 
Serrano en "Tres soldados poetas de la Guerra de África" (África, núm. 74, 1948, pp. 
11-12) afirmaba:  
«La campaña de África de 1860, aparte de ser un magno exponente del constante 
heroísmo español, cumple y cierra un momento tope: el de poner fin a aquel 
                                                          
7 La Torre, núm. 3 y 4, año I (1987), pp. 539-547. 
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movimiento tremendo y maravilloso, desordenado e inestable, que fue el 
Romanticismo».  
Enumeraba a Ros de Olano, Alarcón y a Ángel Saavedra (duque de Rivas). Este 
último no luchó en África porque se encontraba «en cárcel de dolores, por la vejez 
amarrado», pero dedicó versos al conflicto. 
En cuanto a los periodistas señalados, hemos omitido uno. Existen cuatro autores 
que hacen referencia a un corresponsal: Francisco Peris Mencheta8. 
Antonio Espina (1993) afirmó que «el tipo de corresponsal, enviado 
expresamente por los periódicos a los frentes de batalla, se inauguró en España con la 
Guerra de África de 1859-1860». Y añadía que destacaron tres: Mencheta, Arce y 
Alarcón. El mismo autor se desmentía cuando escribió que Mencheta (1844-1916) con 
23 años sobresalió con un artículo en El Popular (Valencia): «era el trabajo inaugural de 
un gran reportero». A posteriori marchó de corresponsal de Las Provincias en la Guerra 
Carlista (1872-1876). También cubrió la campaña de Marruecos de 1909. 
Ángel Martínez Salazar (1998) apuntó que «la figura del corresponsal, periodista 
enviado por los medios informativos a los frentes de batalla, nació en nuestro país 
durante la Campaña de África (1859-60)». También destacó a tres periodistas, 
coincidiendo con Espina: Mencheta, Arce y Alarcón. Contaba de Peris Mencheta que 
trabajaba para el grupo formado por El Mercantil, El Cosmopolita y El Popular, de 
Valencia, y La Correspondencia de España, de Madrid. Estaba agregado al General en 
Jefe O´Donnell. A continuación sólo hablaba de su labor como corresponsal en la 
Guerra Carlista. Salazar afirmó que trabajaba para La Correspondencia de España. Sin 
embargo, García Figueras (1959) escribía que aquel medio «no tuvo corresponsal 
especial en el teatro de operaciones, y a quien mandaba especialmente sus crónicas el 
médico militar Arturo Frean Lizandra». 
Felipe Sahagún (1986) afirmó: «cabe considerar a Mencheta como el padre del 
reporterismo español, porque fue el primer efectivo reportero». Apuntaba que Mencheta 
fue corresponsal en la Guerra de África, en la Guerra Carlista y en Melilla. 
Carlos Rivero en "Pedro Antonio de Alarcón, nuestro primer gran cronista de 
guerra"9, aludía a los dos asuntos que hemos tratado y que plantea controversia, tanto a 
quiénes nos referimos como los primeros reporteros de guerra como la presencia de 
Mencheta en la Guerra de África:  
                                                          
8 En sus crónicas prevalecía la información. Atendía al hecho informativo y huía de elaborar un texto 
literario, como ocurría con Alarcón o Núñez de Arce. Abordaba la noticia en sí, sin adornos, más parecida 
a la crónica actual. Fundó una agencia de noticias en 1871. Azorín llegó a escribir: «Mencheta o la 
noticia». 
9 Gaceta de la Prensa, núm. 162, año XVII, 15 de diciembre de 1964. 
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«En rigor, puede decirse que la corresponsalía de guerra, como peculiaridad 
informativa, nació en los periódicos españoles con la presencia de Pedro Antonio de 
Alarcón, Gaspar Núñez de Arce, Carlos Navarro Rodrigo y Francisco Peris Mencheta 
en la campaña de África». 
Ninguna fuente coetánea al conflicto cita a Francisco Peris Mencheta. Hemos 
acudido a dos autores para justificar la omisión de Mencheta y la confirmación de que 
no estuvo en la Guerra de África.  
Juan Eugenio Hartzenbusch en Apuntes para un catálogo de periódicos 
madrileños desde el año 1661 al 1870, en un índice alfabético de periodistas, no citó a 
Peris Mencheta. Y Manuel Ossorio y Bernard escribió sobre Francisco Peris y 
Mencheta: «Periodista valenciano. Fue corresponsal en la última guerra carlista del 
diario valenciano Las Provincias. Luego pasó a La Correspondencia de España, 
continuando cubriendo el conflicto» (1903, p. 347). Lo calificó de «primer reporter de la 
prensa española».  
Sobre la relación guerra-literatura, destaca la tesis doctoral de Juan José López 
Barranco La Guerra de Marruecos en la narrativa española (1859-1927). Respecto al 
período de la Guerra de África de 1859-60, afirmaba:  
«Narraciones de carácter muy diverso abordaron este episodio bélico. Junto a novelas, 
cuentos y episodios nacionales figuran también testimonios donde el relato de hechos 
reales se filtra entre impresiones paisajísticas o costumbristas sugeridas por aquel nuevo 
horizonte, en los que lo literario reside más en la mirada o expresión del autor que en el 
espesor de la diégesis creada».  
En cuanto a los testimonios no novelescos, citaba a Alarcón, Núñez de Arce, 
Iriarte, Ros de Olano y Monedero. Tras el análisis, concluía:  
«Todas estas obras, excepción hecha de la de Antonio Ros de Olano, difieren en esencia 
bastante poco. Relatan un mismo acontecimiento, vivido por todos desde posiciones de 
protagonismo, incluso en algunos casos desde un espacio físico común -tal sucede con 
Alarcón e Iriarte, y no muy alejado debió de hallarse Núñez de Arce- y, lo que viene a 
ser más importante, desde concepciones ideológicas muy próximas en cuanto a la guerra 
se refiere. Por consiguiente, resulta dificultoso encontrar puntos de vista divergentes 
entre ellos, fuera de aquellas apreciaciones que afectan a la amplitud del relato, a la 
minuciosidad de detalles, a una mayor o menor exaltación en el tono o a la capacidad 
estilística que imprimen a su prosa». 
Por último, hacemos referencia a Yasmina Romero (2014), que analizaba cómo 
la prensa y la literatura buscaron «un exasperado clima belicista» (p. 644), y resaltaba la 
estrategia utilizada: «los intereses españoles propiciaron una visión ideologizada de la 
sociedad marroquí y se fomentaron en la prensa y la literatura sentimientos racistas y 
xenófobos –viejos estereotipos forjados entre los siglos VIII y XVIII mezclados con el 




3.1. Fuentes y documentos 
La investigación planteaba una actuación en instituciones militares poco 
habituales para la documentación gráfica y que en muchas ocasiones presentan algunas 
deficiencias desde el punto de vista de la archivística. 
Los archivos consultados son Instituto de Historia y Cultura Militar de Ceuta, 
Biblioteca Militar de Ceuta, Archivo Intermedio Militar de Ceuta, Archivo General 
Militar de Madrid, Archivo General Militar de Guadalajara, Archivo General Militar de 
Ávila, Archivo General Militar de Segovia, Museo del Ejército (Toledo), Archivo del 
Museo Naval (Madrid), Archivo Central del Cuartel General de la Armada (Madrid), 
Archivo General de la Marina Álvaro de Bazán (Viso del Marqués, Ciudad Real), 
CESEDEN (Centro Superior de Estudios de la Defensa Nacional), Archivo General del 
Cuartel General del Ejército (Madrid), Archivo General e Histórico de Defensa 
(Madrid), Archivo Intermedio Militar Sur (Sevilla), Archivo Naval de San Fernando 
(Cádiz) y Archivo Intermedio Militar de Melilla. 
La vía de investigación en instituciones civiles ha estado centrada en el Archivo 
General de Palacio (Madrid), Biblioteca Nacional (Madrid), Real Academia de la 
Historia (Madrid), Museo de Historia de Madrid (Museo Municipal de Madrid), 
Hemeroteca Municipal de Madrid, Archivo General de la Villa de Madrid (Archivo 
Histórico Municipal de Madrid), Biblioteca Histórica Municipal, Ateneo Científico, 
Literario y Artístico de Madrid, AECID (Agencia Española de Cooperación 
Internacional para el Desarrollo- Biblioteca Hispánica y la Biblioteca Islámica), 
Archivo Histórico Nacional, Archivo General de la Administración, Museo Nacional 
del Prado, Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE), Instituto Andaluz del 
Patrimonio Histórico, Centro de Tecnología de la Imagen (CTI) de la Universidad de 
Málaga, Biblioteca Provincial de Málaga, Archivo Municipal de Málaga, Archivo 
Histórico Provincial de Málaga, Archivo Díaz de Escovar (Málaga), Biblioteca Cánovas 
del Castillo (Diputación Provincial de Málaga), Real Academia de Bellas Artes de San 
Telmo de Málaga, Ateneo de Málaga, Museo San Telmo (San Sebastián), Museo 
Zumalakarregi en Ormaiztegi (Guipúzcoa), Diputación Foral de Guipúzcoa, 
Universidad de Navarra (Pamplona), Archivo General de Simancas (Valladolid), Museo 
Nacional de Arte de Cataluña, Instituto Municipal de Museos de Reus (IMMR), 
Instituto Cervantes de Tetuán, Biblioteca General y Archivos de Tetuán, Biblioteca 
Nacional Francesa, Museo Goya (Castres, Francia), The British Library y The British 
Museum. 
Además, se ha realizado una búsqueda en bases de datos digitales: Hispana; 
Europeana; Biblioteca Digital Hispánica; Biblioteca Digital Mundial; Biblioteca Virtual 
de Prensa Histórica; Biblioteca Digital del Patrimonio Histórico del Ayuntamiento de 
Madrid (Memoria de Madrid); PARES (Portal de Archivos Españoles); y Bibliodef 
(Red de Bibliotecas de Defensa). 
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La Oficina de Comunicación del Cuartel General de la Comandancia General de 
Ceuta nos remitió al Gobierno Militar donde se encuentra el Instituto de Historia y 
Cultura Militar, que nos facilitaron el inicio de la investigación en el Archivo 
Intermedio Militar de Ceuta. En este archivo se conserva documentación del Batallón de 
Cazadores de Ciudad Rodrigo, donde estuvo encuadrado Pedro Antonio de Alarcón 
durante la guerra, pero los historiales que se encuentran son a partir de 1900 
aproximadamente. Entre la documentación analizada, encontramos un fondo 
documental de la Comandancia de Obras de Ceuta sobre los reductos defensivos que se 
construyeron durante la Guerra de África. También nos señalaron que en el Hospital 
Militar de Ceuta existe un archivo donde se guardan fichas de heridos. Como Pedro 
Antonio de Alarcón resultó herido, contactamos con dicho archivo. Pero resulta que la 
documentación existente es a partir de 1924.  
La directora técnica del Archivo General Militar de Madrid nos indicó que no 
existe ninguna documentación visual del tema propuesto. Respecto a la información 
personal, es decir, si existe un historial militar de Pedro Antonio de Alarcón, apuntó que 
en el siglo XIX no se consideraba relevante los expedientes personales de la tropa y que 
sólo se conservaba los de los oficiales. Fue a partir de finales del siglo XIX cuando se 
empiezan a guardar expedientes personales y hojas de servicios de personal de tropa. 
Respecto a la documentación relacionada con personal civil como periodistas, 
fotógrafos, que marcharon con el ejército, se remonta, la más antigua, a 1893.  
Especialmente relevante es el Archivo General Militar de Segovia (AGMS) que 
está integrado en el Subsistema de Archivos del Ejército de Tierra, dependiente del 
Instituto de Historia y Cultura Militar, y que es el archivo histórico nacional más 
antiguo de las Fuerzas Armadas. De los expedientes de Alarcón y Vallejo apenas existe 
documentación y la existente hace referencia a solicitudes de pensiones. No 
encontramos ningún expediente de Fortuny ni de Facio. Pero sí consultamos las hojas 
de servicio de Requena y Mola, dos militares relevantes para nuestra investigación. 
En el Museo del Ejército (Toledo), que cuenta con una sala dedicada a la Guerra 
de África (1859-60), donde se expone, entre otros objetos y documentos, la jaima o 
tienda de campaña de Muley-el-Abbas, encontramos en su base de fondos 
museográficos, un listado de documentos relacionados con la contienda africana, de los 
que destaca dos fotografías: una del Teniente General D. Antonio Caballero Fernández 
de Rojas (L. Rovira, 1860, n.º inv. 25055) y otra del General Carlos Coig y O´Donnell 
(1860, n.º inv. 40948); tres estampas de las Crónicas de la guerra de África: Entrada 
del General Turón y el Brigadier Cervino en el campamento de Muley Abbas (J. Donòn, 
n.º inv. 202447), Tipos judíos (J. Donòn y J. Vallejo, n.º inv. 202449) y Acción del 11 
de marzo de 1860 (J. Donòn y J. Vallejo, n.º inv. 202450); una litografía: Cura en 
campaña de Vicente Urrieta (1860, n.º inv. 55071); y una estampa del General Prim y 
Prats en la batalla de Los Castillejos, el 1 de enero de 1860 (Gustave Levy, 1868, n.º 
inv. 41278).  
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En el Archivo del Museo Naval (Madrid) conservan una fotografía de J. 
Requena (Real Observatorio de la Armada en San Fernando, 1864). Además, la 
Colección Fernández Duro cuenta con grabados sobre la Guerra de África. 
El Archivo General de la Marina Álvaro de Bazán (Viso del Marqués, Ciudad 
Real) dispone de documentación sobre el conflicto investigado en la Sección 
Expediciones. Pero no cuentan con una relación con descripciones de los expedientes, 
por lo que se consultaron los legajos presencialmente. Buscamos los permisos de Facio 
y Fortuny para viajar con el ejército en buques de la Armada.  
Un Archivo clave para nuestra investigación ha sido el Archivo General de 
Palacio (Madrid). Sobre Enrique Facio existen dos documentos y 56 fotografías. 
Además, confirmamos que en el Archivo del Palacio Real se conservan fotografías de 
José Requena y López (Oficial 1º de la Administración Militar), que cubrió la campaña 
de la Guerra de África (1859-60). Es un álbum dedicado a la reina Isabel II, y en las que 
trató diversos motivos: trajes y costumbres de Tetuán y tipos hebreos. 
En la Biblioteca Nacional (Madrid) hay una caja con fotografías de la Guerra de 
África de 1859-60 (AFRFOT-CAJA/69. Sala Goya). Aunque los fondos fotográficos 
relacionados con África están en proceso de ordenación, hemos encontrado 7 fotografías 
de Facio. 
En la Real Academia de la Historia (Madrid) analizamos presencialmente la 
documentación relativa al conflicto estudiado (cartas y comunicaciones oficiales), y 
donde encontramos un croquis de Iriarte10. 
En el Museo de Historia de Madrid (Museo Municipal de Madrid) conservan el 
álbum muestrario del catálogo comercial de Laurent (1863), en las que figuran 36 
fotografías11 de Tetuán y que sin ninguna duda su autor fue Facio. Comprobamos que la 
gran mayoría de fotografías coinciden12 con las que se conservan en el Archivo General 
de Palacio (Madrid) y en la Biblioteca Nacional de España. 
En la Biblioteca Municipal de Ceuta se conservan dos libros de Diario de un 
testigo de la Guerra de África, de la edición de 1859. 
En el Archivo Municipal de Ceuta, nos entrevistamos con el cronista oficial de 
Ceuta, que posee una amplia colección de fotografías, entre ellas la que hasta ahora es la 
primera instantánea de Ceuta: una estereoscopia del interior de la fortaleza del Hacho. 
 En el País Vasco también encontramos material relacionado con la Guerra de 
África, y más concretamente con los Tercios Vascongados. El Museo Zumalakarregi en 
                                                          
10 Al solicitar una copia del croquis de Iriarte, se consiguió la digitalización de un documento gráfico tan 
importante y que el paso del tiempo está provocando que se desprenda tinta. 
11 El catálogo refleja 37 títulos mientras que en el álbum aparecen 36 fotografías (ref. 1991/018/0004-
001…036). 
12 Algunas instantáneas varían el ángulo de la toma. 
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Ormaiztegi (Guipúzcoa), que realiza en su web una exposición visual sobre la Guerra de 
África, apunta un detalle curioso: «se da la circunstancia de que en ella participaron, codo 
con codo, carlistas y liberales, que antes y después se enfrentaron en las guerras civiles». 
También señala que «los Tercios Vascongados llevaron su propio cronista, Sebastián 
Fernández de Mobellán13, mencionado por el general Latorre en la batalla de Wad Ras». 
Confirmamos este dato en el libro El Tercio Alavés en la Guerra de África (1859 a 1860) 
(1897) de Sixto Mario Soto, teniente coronel de ingenieros y académico de la Real de 
Bellas Artes de San Fernando, donde reprodujo un parte del general Latorre sobre la 
Batalla de Vad-Ras (pp. 68-76), escrito desde el Campamento de la Aduana de Tetuán, el 
26 de marzo de 1860. El militar acababa la relación de la siguiente manera: «acompañó 
así mismo al tercer tercio en estas operaciones, como lo verifica siempre, D. Sebastián 
Fernández Mobellán, cronista nombrado por la Diputación de Vizcaya» (Soto, 1897, p. 
76). 
Para conocer la obra de Mariano Fortuny es imprescindible el Museo Nacional 
de Arte de Cataluña, donde nos entrevistamos con Francesc Quílez, Conservador Jefe 
del Gabinete de Dibujos y Grabados del MNAC, y que fue Comisario, junto a Jordi 
Carbonell, de la exposición sobre Fortuny en 2013; y el Instituto Municipal de Museos 
de Reus (IMMR). Aquí encontramos 6 cartas en las que se presenta a Fortuny y piden 
su protección al ejército; fotografías de Albareda y Moliné en las que se ven soldados, 
cantineras y a Fortuny vestido de sarraceno; fotografías de voluntarios catalanes; y un 
documento donde Isabel II nombra a Fortuny, por un Decreto del 19 de junio de 1860, 
Caballero de la Real Orden Americana de Isabel la Católica, «en recompensa de 
vuestros distinguidos servicios en África» (20 de enero de 1868). Otros museos para 
consultar la obra de Fortuny son el Museo Nacional del Prado y Museo Goya (Castres, 
Francia). 
En la Biblioteca Nacional Francesa, a través de su servicio de consulta 
SINDBAD, pudimos consultar los archivos, fotografías o ilustraciones basadas en 
fotografías sobre la Guerra de África de 1859-60. Además, consultamos los datos sobre 
fotógrafos franceses, o de cualquier nacionalidad, que estuvieron en la Guerra de África 
de 1859-60 y la información sobre los fotógrafos Lanos, Dantez, Del Peral, Facio y 
Requena. Thomas Cazentre, del Departamento de Estampas y Fotografías de la 
Biblioteca Nacional de Francia, nos confirmó que no disponen de ningún documento 
fotográfico sobre la guerra hispano-marroquí de 1859-60 en sus colecciones. 
En The British Library contactamos con John Falconer, conservador de 
fotografía, que nos contestó que no tenían ninguna fotografía de la época en sus 
                                                          
13 Hartzenbusch en Apuntes para un catálogo de periódicos madrileños desde el año 1661 al 1870 citó a 
Sebastián Mobellán, redactor desde 1860 a 1866 de La Verdad, un diario político y literario, editado en 
Madrid. Ossorio y Bernard en Ensayo de un catálogo de periodistas españoles del siglo XIX incluyó la 
siguiente referencia (p. 134): «Sebastián Fernández de Mobellán. Conde de Casa Fiel y funcionario de los 
Ministerios de Estado, Gobernación y Fomento; jubilado en 1891. En su juventud fue redactor de los 
periódicos madrileños La Patria y La Verdad (1862)». Ibn Azzuz Hakim (2008) escribió «S. de 




colecciones. También preguntamos en The British Museum, que nos remitieron al 
departamento de África, Oceanía y las Américas. James Hamill nos informó que en sus 




























Se propone una investigación multidisciplinar al atravesar materias como el 
fotoperiodismo –con Enrique Facio, el que es considerado primer fotoperiodista de 
guerra español y coetáneo de Roger Fenton, que es reconocido como el primero del 
mundo–, la crónica periodística –con el escritor y periodista Pedro Antonio de Alarcón 
que se movió entre la literatura de viajes, el costumbrismo y el realismo–, la visión 
romántica de los artistas –en este caso con uno de los grandes artistas del XIX, Mariano 
Fortuny–, y la historia, incluyendo en este caso la militar. En pocas ocasiones se tiene la 
posibilidad de juntar a personalidades tan relevantes en un mismo escenario. Todo ello 
con la suficiente cautela, teniendo en cuenta que «pensamos que se ha creído mucho en 
la interdisciplinaridad como una panacea, y su uso sin precauciones puede enredar más 
que clarificar un trabajo que intente ser riguroso y tenga como meta proponer nuevos 
horizontes de análisis» (Riego, 2001a, p. 20). 
La investigación se compone de una parte en la que se analizan los autores 
propuestos (Alarcón, Vallejo, Fortuny y Facio) y de otra en la que mediante crónicas e 
imágenes se recrea el conflicto. Para la primera parte ha sido fundamental la bibliografía 
consultada, los archivos investigados y las entrevistas realizadas. Y para la segunda 
parte se ha llevado a cabo una tarea de recopilación de crónicas de Alarcón y de 
imágenes de Vallejo, Fortuny y Facio. Por un lado se definen las características de los 
medios empleados para contar lo que sucedió durante la guerra: crónicas, ilustraciones, 
litografías, dibujos, pinturas y fotografías; por otro, se recopila el material más 
representativo sobre el conflicto. 
Respecto al análisis de Fortuny, nos hemos centrado fundamentalmente en su 
labor artística relacionada con la Guerra de África. Para ello hemos acudido a un artista 
contemporáneo a él como fue Iriarte y a tres autores que analizan al pintor reusense en 
su etapa perteneciente al conflicto africano (García Figueras, García Felguera y 
Carbonell). Aun así hemos acudido a biografías y estudios del pintor catalán del siglo 
XIX (Yxart; Miquel i Badia) y del siglo XX (Maseras y Fages de Climent; Ciervo; 
González López y Martí Ayxela). También hemos abordado su tendencia al 
romanticismo orientalista, analizada entre otros autores por Arias Anglés. 
De manera más pormenorizada se ha elaborado dos apartados: 
Uno en el que se ha detallado los corresponsales españoles y extranjeros que 
cubrieron la Guerra de África (1859-60). Desde un punto de vista cualitativo, hemos 
leído las crónicas escritas por cada periodista, definiendo luego las características del 
estilo personal de cada uno de ellos. Se ha tratado de acudir a fuentes históricas de 
primera mano (crónicas), a libros coetáneos respecto al conflicto y que aportaban datos 
esenciales (Ventosa, Balaguer) y a autores actuales que han analizado la labor de los 
artistas que desempeñaron sus trabajos en el frente (Riego, Carbonell). Además, el 




Otro apartado en el que se ha realizado un análisis histórico de los orígenes de la 
fotografía de guerra en España es el caso de Enrique Facio. Para ello hemos tomado un 
punto de vista cualitativo, en el que se definen las características del medio empleado 
para contar lo que sucedió durante la guerra. Las técnicas cualitativas nos sirven porque 
centran su interés en “la descripción de los hechos observados, para interpretarlos y 
comprenderlos dentro del contexto global en que se producen a fin de explicar los 
fenómenos” (Soler, 1990, p. 77). En el caso que nos ocupa, la sociología del arte nos 
proporciona un horizonte metodológico válido en tanto en cuanto que, como señalaba 
Hauser, nos refiere al origen real de los elementos ideológicos contenidos en la obra de 
arte (1975, p. 14). Esto es especialmente productivo para nuestro propósito si 
consideramos que en nuestro estudio se combinan el arte, la literatura y la información. 
En este sentido, no podemos ocultar que nuestros puntos de partida son un amplio arco 
que abarca metodologías de la historia de los hechos históricos de J.J. Winckelmann, de 
la historia de las ideas de J. Burckhardt, Aby Warburg y E. Panofsky, de la sociología 
del arte de P. Francastel, y la historia del lenguaje visual de Pierce y R. Barthes. 
A partir de toda la documentación conocida sobre Enrique Facio, se fijan las 
características de su estilo, se toman en consideración las instantáneas más 
representativas sobre el conflicto y se contextualiza a partir de la literatura e historia de 
este enfrentamiento bélico. Las entrevistas realizadas y los documentos originales 
analizados se convierten en una base fundamental de nuestro estudio. 
El material conservado constituye un documento histórico de primera mano. 
Aunque hay que tener en cuenta que para poder validar las producciones gráficas como 
fuentes históricas «es preciso previamente conocer el papel histórico y el valor social y 
político que dichas producciones gráficas jugaron en el momento en que fueron puestas 
en circulación» (Riego, 2001a, p. 24). Por lo tanto hay que tener en cuenta los medios 
de difusión, quiénes los manejaban, sus intenciones y el tiempo concreto (Riego, 2001a, 
p. 26). En el caso de la Guerra de África (1859-60), la prensa ilustrada del momento era 
reflejo de las tendencias políticas de sus editores, por lo que difundían su ideología a 
través de sus informaciones. Era lo que se denominó «prensa de partido», 
desembocando a posteriori en «periodismo de empresa». Respecto a la época isabelina, 
significó un auge de publicaciones que utilizaban la imagen como reclamo (Riego, 
2001a, p. 26).  
Respecto a las imágenes fotográficas, hay que tener en cuenta el contexto:  
«Al convertirse en una forma de comunicación dotada de una intencionalidad precisa, 
presentando unas condiciones de legibilidad social, unas reglas narrativas y estar 
dotadas de un sistema de convenciones, que eran asumidas por los lectores/espectadores 
a los que iba dirigida» (Riego, 2001a, p. 23).  
Las fotografías de la Guerra de África se convierten en documentos visuales 
históricos, impregnados en una objetividad antes jamás vista. Una fotografía «no es una 
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expresión del pensamiento, sino una huella de la realidad» (Riego, 1996, p. 217). 
Bernardo Riego explicaba:  
«Si la escritura es una extensión de la mente, la fotografía es una extensión del ojo. 
Cuando nosotros vemos una fotografía y queremos incorporar esa fotografía en nuestro 
discurso histórico, antes de elaborar cualquier estrategia metodológica tenemos muy 
claro una cosa: que esa fotografía fue tomada por alguien que colocó su cámara frente a 
la escena que vemos, y que la apariencia que en el registro fotoquímico tienen los 
objetos y las personas, es verosímil con la escena que se encontraba frente a la cámara y 
que el fotógrafo eligió para su captura» (1996, pp. 217-218). 
Pero todo testimonio visual implica una voluntad informativa: «las fotografías 
antiguas no son imágenes curiosas o ingenuas del pasado, son producciones hechas con 
una intencionalidad y unos fines explícitos» (Riego, 1996, p. 225). Por eso para su 
estudio hay que tener en cuenta diversos aspectos: «las imágenes fotográficas deben ser 
consideradas por el historiador como textos visuales. Textos a los que hay que encontrar 
los instrumentos de análisis que permitan su inserción en el discurso historiográfico» 
(Riego, 1996, p. 220). Riego desarrollaba esta idea:  
«Al igual que los textos escritos las imágenes debemos categorizarlas y 
contextualizarlas para poder usarlas como materiales históricos, como textos, pero se 
trata de un género textual específico. Estaríamos, realmente, ante lo que denominaremos 
textos visuales, es decir, ante una nueva tipología documental que necesita 
aproximaciones metodológicas diferentes a las que se han aceptado para validar los 
documentos escritos, que cuentan con una larga tradición en la elaboración de la 
historia» (2001a, p. 14). 
Para analizar las fotografías históricas que hemos utilizado para nuestra 
investigación es necesario contextualizarlas: acercarse a la función que cumplió en su 
momento; percatarse de la necesidad de la composición para realizar una imagen 
legible; ser conscientes que el factor técnico no permitía estar en el lugar deseado; 
descifrar la relación entre la producción fotográfica y el público destinatario, un vínculo 
que podía acarrear «condicionantes narrativos» (Riego, 1996, p. 228) y que en 
ocasiones convertía la fotografía en un «eslabón principal de una cadena institucional» 
(Riego, 1996, p. 228); analizar «las normativizaciones visuales de la época» (Riego, 
1996, p. 236) y las preferencias del marco cultural dominante, que conformaban una 
jerarquía visual a la hora de leer una imagen; utilizar una metodología adecuada de 
análisis: «todas las imágenes tienen un discurso complejo que va más allá de la simple 
apariencia y ése es un elemento fundamental para poder comprender su papel discursivo 
en el tiempo preciso en el que se produjeron y cuyo alcance y significado en un tiempo 
concreto deben ser puestos en evidencia en el trabajo histórico» (Riego, 2001a, p. 26); 
tener en cuenta respecto a la prensa decimonónica que «la tecnología no es un elemento 




Así que la fotografía es un medio en el que influye lo tecnológico, lo 
compositivo y lo político-social. 
Benjamin también subrayaba la importancia del contexto donde se enmarca la 
imagen: 
«Establecer el significado de una obra de arte con respecto a la estructura social del 
tiempo en que surgió consiste así más bien en determinar, a partir de la historia de sus 
efectos, su capacidad para dar a las épocas más remotas y extrañas a ella acceso al 
tiempo de su propia génesis» (2005, p. 89). 
Según Gonzalo Abril, a la hora de analizar una fotografía podemos prestar 
atención a sus propiedades plásticas (composición, luz) y/o a su contenido icónico 
(2008, p. 20). Abogaba por una perspectiva crítica, sociosemiótica y cultural, y no sólo 
un análisis formal (Abril, 2008, p. 19). De esta manera: «el texto fotográfico puede 
adquirir un valor no sólo documental sino también heurístico, de producción de 
conocimiento, para indagar precisamente esa clase de significados, si se construye un 
contexto interpretativo adecuado» (Abril, 2008, p. 20). El análisis tomaría en cuenta las 
condiciones histórico-culturales de producción, distribución y consumo-recepción de los 
textos visuales, y que supondría leerlos contextualmente e interpretarlos reflexivamente 
y discursivamente (Abril, 2008, pp. 26-27). Ya que «en tanto índice14, la fotografía 
apunta a una realidad y al espacio-tiempo irreductible de una situación singular. Pero en 
tanto que práctica social, la fotografía remite también a un régimen, histórico, cultural y 
político, de verdad» (Abril, 2008, p. 92).  
En cuanto a texto fotográfico, lo podemos analizar desde la perspectiva de Bajtin 
y la intertextualidad, que posteriormente desarrollaron Julia Kristeva y Gerard Genette, 
es decir, un texto no sólo es una isla sino que forma parte de un archipiélago, lo que 
llamaríamos la red textual. Abril señalaba que «parece difícil que cualquier observación 
crítica o analítica pueda prescindir del señalamiento de algún ‘exterior’ del texto, ya sea 
metatextual, intertextual o transtextual» (2008, p. 85). Aunque nos encontramos con el 
inicio de la fotografía de guerra en España, lo que supondría una difícil tarea comparar 
características. Tan sólo se puede hacer en el plano internacional con el material de la 
Guerra de Crimea.  
Otro aspecto que debemos tener en cuenta es que lo mismo que en la imagen 
aparece una serie de sujetos y objetos, también hay que percatarse de que existe un 
espacio ausente y que «del mismo modo que el silencio de lo no dicho actúa siempre 
                                                          
14 Según Peirce existen tres categorías: primeridad (SIGNO-REPRESENTAMEN; indica una cualidad; por 
ejemplo el color verde), segundidad (OBJETO; implica una asociación, relación; por ejemplo objeto y 
color: hoja verde) y terceridad (INTERPRETANTE; surge de una convención, mediación; por ejemplo el 
verde como el símbolo del ecologismo). Atendiendo a esta división, existen tres tipos de signos según la 




sobre el sentido de lo que se dice, lo no visto y lo invisibilizado determinan el sentido 
de lo que el texto visual da a ver» (Abril, 2008, p. 21). Por eso «la imagen, como 
producto del trabajo de la imaginación, responde a un vacío y nombra una falta. 
Siempre testifica, en suma, las maquinaciones más o menos explícitas del deseo» (Abril, 
2008, p. 49). Las fotografías de Facio evitan la muerte, los heridos, la violencia en 
definitiva. Otro criterio que cumple la fotografía, es que puede elegir el momento más 
simbólico de un hecho:  
«Esos momentos retóricos son entendidos aquí, y como sugiere la categoría de ‘pose’ de 
Deleuze, como momentos simbólicos, o más precisamente momentos que condensan la 
significación de una escena o acontecimiento en relación a ciertas representaciones 
prototípicas o arquetípicas en un contexto cultural determinado» (Abril, 2008, p. 132). 
Facio eligió instantáneas simbólicas como el Serrallo, la torre de Cabo Negro, el 
Fuerte Martín, la trinchera del 4 de febrero o la misa en Tetuán, que transmitían el 
avance victorioso de las tropas españolas.  
Tenemos que tener en cuenta a la hora de analizar las imágenes que la 
experiencia visual es una síntesis de tres dimensiones: lo visual (lo que se ve y no se 
ve), la mirada (subjetivación) y la imagen (representación, estética, simbología, etc.). 
Respecto a la mirada o punto de vista, en la representación fotográfica, el sujeto-cámara 
establece una mediación tecnológica en la experiencia visual (Abril, 2008, p. 195); y en 
cuanto a la imagen, según Aumont, cumple con tres funciones: simbólica, epistémica 
(aporta información) y estética (despierta sensaciones) –Aumont, 1992.  
John Berger nos hablaba de la naturaleza de la imagen: 
«Una imagen es una visión que ha sido recreada o reproducida. Es una apariencia, o 
conjunto de apariencias, que ha sido separada del lugar y el instante en que apareció por 
primera vez y preservada por unos momentos o unos siglos. Toda imagen encarna un 
modo de ver. Incluso una fotografía, pues las fotografías no son como se supone a 
menudo, un registro mecánico. Cada vez que miramos una fotografía somos 
conscientes, aunque sólo sea débilmente, de que el fotógrafo escogió esa vista de entre 
una infinidad de otras posibles […] El modo de ver del fotógrafo se refleja en su 
elección del tema […] Sin embargo, aunque toda imagen encarna un modo de ver, 
nuestra percepción o apreciación de una imagen depende también de nuestro propio 
modo de ver» (1975, pp. 15-16).  
En cuanto al modo de ver: «lo que sabemos o lo que creemos afecta al modo en 
que vemos las cosas» (Berger, 1975, p. 13). Además, describía una evolución que partía 
desde el Renacimiento en el que la perspectiva hacía del ojo el centro del mundo visible, 
hasta la invención de la cámara, que varió el modo de ver de los hombres: 
«La cámara aislaba apariencias instantáneas y al hacerlo destruía la idea de que las 
imágenes eran atemporales. O en otras palabras, la cámara mostraba que el concepto de 
tiempo que pasa era inseparable de la experiencia visual (salvo en las pinturas). Lo que 
veíamos dependía del lugar en que estábamos cuando lo veíamos. Lo que veíamos era 
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algo relativo que dependía de nuestra posición en el tiempo y en el espacio. Ya no era 
posible imaginar que todo convergía en el ojo humano, punto de fuga del infinito» 
(Berger, 1975, pp. 24-25). 
También se refería a la transformación de las técnicas pictóricas, del temple y 
del fresco al óleo y acababa afirmando que «la fotografía ocupó el lugar de la pintura al 
óleo como fuente principal de imaginería visual» (Berger, 1975, p. 94). Es decir, la 
invención de la cámara supuso el cambio del modo de ver europeo que en los cuatros 
siglos anteriores había estado dominado por la pintura al óleo (Berger, 1975, p. 149). 
Berger nos advertía del uso del arte por el poder: «el arte de cualquier época 
tiende a servir los intereses ideológicos de la clase dominante» (1975, p. 97). 
Para Barthes, existían tres partes integrantes en la fotografía: el Operator 
(fotógrafo), el Spectrum (lo fotografiado) y el Spectator (el que compulsa la foto, se 
interesa por ella, por su sentimiento). Además, enumeraba dos elementos que 
despertaban el interés humano: el studium, determinado por la cultura, lo que dice la 
foto (testimonio político o histórico); y el punctum (un detalle que sale de la escena y 
punza al espectador, y que provoca un satori -un estremecimiento-). Otro tipo de 
punctum sería el tiempo («esto ha muerto y esto va a morir»). En las instantáneas de 
Facio distinguimos algunos detalles que se pueden asemejar al punctum barthesiano 
como la aparición de una cantinera entre los militares o el cura que posa con una 
pequeña biblia en sus manos. 
Según Barthes en cada fotografía hay dos voces: la trivialidad (lo general) y la 
singularidad (lo personal). Pero la esencia de la fotografía es que reunía realidad y 
pasado, y se resumía en el noema «esto ha sido». Equivaldría a un «certificado de 
presencia», que autentifica, que revela fuerza de evidencia y certeza. Como ejemplo 
añadía uno personal en el que vio una foto suya pero no recordaba cuándo fue pero era 
claro que él estuvo allí. Pensaba que «lo que fundamenta la naturaleza de la Fotografía 
es la pose» (Barthes, 1980, p. 122). 
El autor francés avisaba que «la Fotografía es un arte poco seguro» (Barthes, 
1980, p. 46) ya que la contemplación de una foto despertaba una subjetividad de la que 
nacía atracción o repulsión: 
«En este sombrío desierto, tal foto, de golpe, me llega a las manos; me anima y yo la 
animo. Es así, pues, como debo nombrar la atracción que la hace existir: una animación. 
La foto, de por sí, no es animada (yo no creo en las fotos ‘vivientes’), pero me anima: es 
lo que hace toda aventura» (Barthes, 1980, p. 50). 
En relación a la subjetividad, Barthes decía que había lugares que veía en fotos 
que eran visitables o habitables, ya que reconocemos diferencialmente y esencialmente. 
También aludía al aire en la foto que es el alma, la verdad. Y nos advertía que la 
sociedad trataba de arrebatar la esencia de la fotografía mediante dos tácticas: 
considerarla arte y generalizándola. 
39 
 
Barthes disertaba acerca de la foto-retrato y las sensaciones contrapuestas que 
provocaba:  
«Entonces, cuando me siento observado por el objetivo, todo cambia: me constituyo en 
el acto de ‘posar’, me fabrico instantáneamente otro cuerpo, me transformo por 
adelantado en imagen […] Ante el objetivo soy a la vez: aquel que creo ser, aquel que 
quisiera que crean, aquel que el fotógrafo cree que soy y aquel de quien se sirve para 
exhibir su arte. Dicho de otro modo, una acción curiosa: no ceso de imitarme, y es por 
ello por lo que cada vez que me hago (que me dejo) fotografiar, me roza 
indefectiblemente una sensación de inautenticidad, de impostura a veces (tal como 
pueden producir ciertas pesadillas […] Presiento que de esta pesadilla habré de ser 
despertado más duramente aún; pues no sé lo que la sociedad hace de mi foto, lo que lee 
en ella (de todos modos, hay tantas lecturas de un mismo rostro); pero, cuando me 
descubro en el producto de esta operación, lo que veo es que me he convertido en Todo-
Imagen, es decir, en la Muerte en persona; los otros -el Otro- me despojan de mí mismo, 
hacen de mí, ferozmente, un objeto, me tienen a su merced, a su disposición, clasificado 
en un fichero, preparado para todos los sutiles trucajes» (1980, pp. 37-43). 
Confesaba que cuando posaba, ni se sentía sujeto ni objeto, pero sí un espectro. 
Así que el fotógrafo se convertía en un embalsamador. Y es que «la Fotografía repite 
mecánicamente lo que nunca más podrá repetirse existencialmente» (Barthes, 1980, pp. 
28-29), por lo que en cada imagen se produce ‘el retorno de lo muerto’. Sontag también 
se refería a este componente necrológico de la fotografía: «desde que se inventaron las 
cámaras en 1839, la fotografía ha acompañado a la muerte» (2003, p. 33). 
Otro aspecto que debemos prestar atención a la hora de analizar las imágenes es 
que la sociedad de cada época histórica elige un medio de expresión para transmitir sus 
ideas y sentimientos. Freund lo describía así: 
«Cada momento histórico presencia el nacimiento de unos particulares modos de 
expresión artística, que corresponden al carácter político, a las maneras de pensar y a los 
gustos de la época. El gusto no es una manifestación inexplicable de la naturaleza 
humana, sino que se forma en función de unas condiciones de vida muy definidas que 
caracterizan la estructura social en cada etapa de su evolución […] Toda variación en la 
estructura social influye tanto sobre el tema como sobre las modalidades de la expresión 
artística» (2006, p. 7). 
Freund destacó la relación entre la fotografía y la sociedad: «desde su 
nacimiento la fotografía forma parte de la vida cotidiana […] Uno de sus rasgos más 
característicos es la idéntica aceptación que recibe de todas las capas sociales […] Es el 
típico medio de expresión de una sociedad» (2006, p. 8). Como consecuencia de este 
vínculo, la fotografía puede ejercer una gran influencia en la sociedad: 
«Su poder de reproducir exactamente la realidad externa -poder inherente a su técnica- 
le presta un carácter documental y la presenta como el procedimiento de reproducir más 
fiel y más imparcial de la vida social. Por eso, más que cualquier otro medio, la 
fotografía posee la aptitud de expresar los deseos y las necesidades de las capas sociales 
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dominantes, y de interpretar a su manera los acontecimientos de la vida social. Pues la 
fotografía, aunque estrictamente unida a la naturaleza, sólo tiene una objetividad 
facticia. El lente, ese ojo supuestamente imparcial, permite todas las deformaciones 
posibles de la realidad, dado que el carácter de la imagen se halla determinado cada vez 
por la manera de ver del operador y las exigencias de sus comanditarios. Por lo tanto, la 
importancia de la fotografía no sólo reside en el hecho de que es una creación sino sobre 
todo en el hecho de que es uno de los medios más eficaces de moldear nuestras ideas y 
de influir en nuestro comportamiento» (Freund, 2006, p. 8). 
La imagen es de fácil comprensión, accesible a todo el mundo, se dirige a la 
emotividad, no da tiempo a reflexionar ni a razonar, y ofrece inmediatez, donde reside 
su fuerza y también su peligro (Freund, 2006, p. 185). Freund advirtió del riesgo de la 
utilización de la imagen por parte de las estructuras del poder: 
«La introducción de la foto en la prensa15 es un fenómeno de capital importancia. 
Cambia la visión de las masas. Hasta entonces, el hombre común sólo podía visualizar 
los acontecimientos que ocurrían a su vera, en su calle, en su pueblo. Con la fotografía, 
se abre una ventana al mundo […] Al mismo tiempo se convierte en un poderoso medio 
de propaganda y manipulación. El mundo en imágenes funciona de acuerdo con los 
intereses de quienes son los propietarios de la prensa: la industria, la finanza, los 
gobiernos» (2006, p. 96). 
Kossoy abogaba por un enfoque multidisciplinar para entender la fotografía en 
sus múltiples facetas -su naturaleza, su papel como documento histórico, como forma de 
expresión artística- (2014, p. 15). Criticaba que los primeros acercamientos 
historiográficos a la fotografía, se limitaran a un enfoque determinado como el de la 
historia de la técnica o el de la estética, sin tener en cuenta la trama sociocultural, lo que 
provocaba relaciones de autores e imágenes desconectados del proceso histórico 
(Kossoy, 2014, p. 16). 
Kossoy relacionaba dos conceptos como registro y creación: 
«La contribución que la fotografía hizo a la fijación de la memoria es indiscutible. La 
imagen fotográfica registra fragmentos seleccionados del mundo visible por medio de 
un sistema de representación visual y elaborado expresivamente según el repertorio 
cultural, la visión del mundo, la ideología y las convicciones de su autor. Esto significa 
que ella es siempre producto de una construcción; un registro obtenido a partir del 
proceso de creación del fotógrafo, un binomio indivisible que se establece por la 
relación registro/creación» (2014, p. 17). 
Es necesario un enfoque crítico de la imagen ya que «las fotografías son 
obtenidas a partir de lo real, lo que significa que ellas no transportan en sí el dato real, 
sino apenas una representación iconográfica de él, una referencia visual […] La imagen 
fotográfica proporciona pistas e informaciones precisas acerca del tema registrado» 
(Kossoy, 2014, p. 17). Añadió que «es la fotografía un intrigante documento visual cuyo 
                                                          
15 La primera vez que una fotografía apareció publicada en un periódico fue el 4 de marzo de 1880 en el 
Daily Herald de Nueva York (Freund, 2006, p. 95). 
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contenido es al mismo tiempo revelador de informaciones y detonador de emociones» 
(Kossoy, 2014, p. 35). Se refería a la fotografía como un fragmento de la realidad 
grabado, congelado, como la perpetuación de un momento vivido, de la memoria 
(Kossoy, 2014, p. 145). Además, se debía tener en cuenta que en toda imagen, existe 
una fragmentación, es decir, un asunto seleccionado de lo real -recorte espacial-, y una 
congelación o paralización de la escena -interrupción temporal- (Kossoy, 2014, p. 159). 
Todo esto confiere a la fotografía una naturaleza polisémica, lo que siempre permitirá 
una lectura plural (Kossoy, 2014, p. 170). 
La fotografía «tendría un papel fundamental como posibilidad innovadora de 
información y conocimiento, instrumento de apoyo a la investigación en los diferentes 
campos de la ciencia y también como forma de expresión artística» (Kossoy, 2014, p. 
33). Para Kossoy se convertía en un nuevo medio de conocimiento del mundo y con ella 
la historia ganaba un nuevo documento, aunque tardaría en alcanzar la confianza que 
para un historiador confería un documento escrito: «las múltiples informaciones de sus 
contenidos como medios de conocimiento han sido tímidamente empleadas en el trabajo 
histórico [...] Siempre existió un cierto prejuicio respecto a la utilización de la fotografía 
como fuente histórica o instrumento de investigación» (2014, p. 37). Esta desconfianza 
estaba motivada por un factor cultural que determinaba al documento escrito como 
forma de transmisión del saber y por la problemática que suponía interpretar una 
imagen con un código diferente al que siempre se recurrió en la comunicación escrita 
(Kossoy, 2014, pp. 36-37). Así que: 
«Las fuentes fotográficas son una posibilidad de investigación y descubrimiento que 
promete frutos en la medida en que se intente sistematizar sus informaciones, establecer 
metodologías adecuadas de investigación y análisis para el desciframiento de sus 
contenidos y, en consecuencia, de la realidad que los originó» (Kossoy, 2014, p. 39). 
Siguiendo con este tema, especificaba que «el artefacto fotográfico, a través de 
la materia (que le da cuerpo) y de su expresión (el registro visual en él contenido), 
constituye una fuente histórica» (Kossoy, 2014, p. 50). Reivindicaba que: 
«La fotografía es indiscutiblemente un medio de conocimiento del pasado, pero no 
reúne en su contenido el conocimiento definitivo sobre él. La imagen fotográfica puede 
y debe ser utilizada como fuente histórica. Mientras tanto, se debe tener en mente que el 
asunto registrado muestra apenas un fragmento de la realidad, uno y solo un enfoque de 
la realidad pasada; un aspecto determinado. No está de más enfatizar que este contenido 
es el resultado final de una selección de posibilidades de ver, optar y fijar un cierto 
aspecto de la realidad primera16, cuya decisión es exclusiva del fotógrafo, ya esté 
registrando el mundo para sí mismo, ya esté al servicio de su contratante» (Kossoy, 
2014, pp. 107-108). 
                                                          
16 Kossoy aludía a una realidad primera, es decir, la situación que rodeó al referente, la realidad interior, 
interpretada por la iconología; y una realidad segunda, que hacía referencia al asunto registrado en el 




Destacaba que las fuentes fotográficas se diferencian del resto por el verismo 
(Kossoy, 2014, p. 142). Pero advertía que «al igual que las demás fuentes de 
información histórica, las fotografías no pueden ser aceptadas inmediatamente como 
espejos fieles de los hechos» (Kossoy, 2014, p. 153). Es necesario un trabajo de 
contextualización histórica, abordando lo social, lo político, lo económico, lo religioso, 
lo artístico, lo cultural (Kossoy, 2014, pp. 153-154); porque si no, existe el riesgo que la 
fotografía sea tomada con el propósito de crear realidades y verdades, y así fijar una 
memoria de los hechos seleccionados (Kossoy, 2014, p. 154). 
Kossoy afirmaba que la fotografía era el resultado de la suma del asunto; del 
fotógrafo y de la tecnología (los elementos constitutivos); y del espacio y del tiempo 
(las coordenadas de situación): 
«Toda fotografía tiene su origen a partir del deseo de un individuo que se vio motivado 
para congelar en imagen un aspecto dado de lo real, en determinados lugar y época […] 
El producto final, la fotografía, resulta por lo tanto de la acción del hombre, el 
fotógrafo, que en determinado espacio y tiempo optó por un asunto en especial y que, 
para su debido registro, empleó los recursos ofrecidos por la tecnología» (2014, pp. 41-
43). 
Atendiendo a esta composición, Kossoy proponía para el examen del documento 
fotográfico, un análisis técnico e iconográfico (2014, p. 75). Consideraba que el 
fotógrafo actúa como un filtro cultural ya que es él quien decidirá sobre el encuadre y el 
tratamiento estético, y que también influirá su técnica, su ideología y su estado anímico 
(Kossoy, 2014, p. 47). El punto de vista del fotógrafo, su mirada subjetiva, tendrá que 
valorarse: «el testimonio, que es el registro fotográfico del hecho exterior, es 
obtenido/elaborado según la mediación creativa del fotógrafo. Es por eso que el 
testimonio y la creación son los componentes de un binomio indivisible que caracteriza 
los contenidos de la imagen fotográfica» (Kossoy, 2014, pp. 53-54). 
A la hora de analizar una fotografía del pasado hay que tener en cuenta la 
intención del que hizo la foto o quien la encargó, el acto del registro y los caminos 
recorridos por una fotografía en concreto (Kossoy, 2014, pp. 49-50). En el caso de las 
instantáneas de Facio, en un principio fue al conflicto a las órdenes de Alarcón y luego 
ejerció su labor por iniciativa propia; fueron vistas en las que tuvo que vencer muchas 
dificultades técnicas y climatológicas; y gran parte del material acabó en el Palacio 
Real. En cuanto a la intencionalidad, «toda fotografía fue producida con una cierta 
finalidad» (Kossoy, 2014, p. 52); por lo que cada registro representará un medio de 
información y conocimiento y contendrá un valor documental, iconográfico y estético 
(Kossoy, 2014, p. 52). Pero una fotografía puede originar diferentes manipulaciones e 
interpretaciones, que implican al fotógrafo/creador, al cliente/contratante/, a la empresa 
que publica (orientación editorial) y a los receptores (coetáneos o posteriores) -Kossoy, 
2014, p. 107-. Indicaba que «el fotógrafo siempre manipuló sus temas de alguna forma: 
técnica, estética o ideológicamente» (Kossoy, 2014, p. 108). Además de que las 
imágenes siempre han sufrido formas de censura -la omisión, la autocensura, la censura 
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política- (Kossoy, 2014, p. 112). Por eso siempre hay que tener en cuenta lo ausente en 
la imagen. Sontag indicaba que «fotografiar es encuadrar, y encuadrar es excluir» 
(2003, p. 57). 
Como Berger y Freund, Kossoy también alertaba sobre la relación fotografía-
poder: 
«Desde temprano los gobiernos, así como las grandes empresas comerciales, requirieron 
la presencia del fotógrafo para que este documentase sus realizaciones, sus hechos. Los 
paisajes de las áreas urbanas y del campo, la naturaleza, ‘los tipos’ humanos en su 
hábitat natural, los conflictos sociales y las guerras fueron registrados por la fotografía; 
mejor dicho: no todos los hechos, o solamente los que interesaba a determinados 
grupos, en un momento dado, lo fueron» (2014, p. 112). 
Sontag resaltó que «las fotografías son un medio que dota de ‘realidad’ (o de 
‘mayor realidad’) a asuntos que los privilegiados o los meramente indemnes acaso 
prefieren ignorar» (2003, p. 15). Además, «en una era de sobrecarga informativa, la 
fotografía ofrece un modo expedito de comprender algo y un medio compacto de 
memorizarlo. La fotografía es como una cita, una máxima o un proverbio» (Sontag, 
2003, p. 31). También destacaba que «la fotografía es la única de las artes importantes 
en la cual la formación profesional y los años de experiencia no confieren una ventaja 
insuperable sobre los no formados e inexpertos» (Sontag, 2003, p. 38). Entre otros 
motivos por el azar y la inclinación por lo espontáneo. 
Philippe Dubois sostenía que existen tres posturas históricas acerca de la 
fotografía y su manera de captar la realidad: la fotografía como espejo de lo real (el 
discurso de la mímesis), como transformación de lo real (el discurso del código y la 
deconstrucción) y como huella de una realidad (el discurso del índex y la referencia). 
Relacionando estas concepciones con Peirce, la primera haría referencia al icono, la 
segunda al símbolo y la tercera al índice. Con relación a la fotografía como huella de 
una realidad, se refiere al índex (índice) como la conexión física entre el objeto y su 
representación. Durante la exposición nadie interviene. Antes y después ya sí se suman 
códigos: «es por tanto sólo entre dos series de códigos, únicamente durante el instante 
de la exposición propiamente dicha, que la foto puede ser considerada como un puro 
acto-huella (un ‘mensaje sin código’)» (Dubois, 1994, p. 49). Explicaba que «la foto es 
ante todo índex. Es sólo a continuación que puede llegar a ser semejanza (icono) y 
adquirir sentido (símbolo)» (Dubois, 1994, p. 51). El índex, según Dubois, se 
caracterizaba por la singularidad (unicidad), el atestiguamiento (certifica la existencia 
de lo que da a ver) y la designación (lo muestra). 
Dubois opinaba que «la foto es percibida como una especie de prueba, a la vez 
necesaria y suficiente, que atestigua indudablemente la existencia de lo que da a ver» 
(1994, p. 20). Además que «no es sólo una imagen producida por un acto, es también, 
ante todo, un verdadero acto icónico ‘en sí’, es consustancialmente una imagen-acto» 
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(Dubois, 1994, p. 54). Aunque apercibía que «la foto no explica, no interpreta, no 
comenta» (Dubois, 1994, p. 80). 
Ledo afirmaba que cada foto contiene los tres modos de mirar, tomando como 
referencia el paradigma de Peirce:  
«Sabemos que la foto nace como documento, como contrato, como registro, y que 
inmediatamente celebra su puesta de largo, se dispone a intervenir, incluso con ruidos, 
en el curso de los acontecimientos, desdoblándose en símbolo, manteniendo su 
iconicidad, su semejanza con el referente, y su indicialidad, la huella de ese referente» 
(1998, p. 22). 
Una metodología que hemos podido extrapolar al análisis de las imágenes de 
nuestro estudio es la que proponía Javier Marzal en su libro Cómo se lee una fotografía. 
Interpretaciones de la mirada. En su modelo de análisis distingue varios niveles: el 
contextual, el morfológico, el compositivo o sintáctico y el enunciativo, para finalizar 
con una interpretación global (Marzal, 2007). Este esquema es el que hemos empleado 
en el capítulo diez, “La Guerra de África (1859-60) en imágenes”, a las series 
fotográficas que allí analizamos. 
También hemos tenido en cuenta a la hora del análisis visual el método 
iconográfico de Erwin Panofsky que planteaba un sistema compuesto por tres fases: una 
descripción pre-iconográfica (y análisis pseudoformal) que constituyen los motivos 
artísticos; un análisis iconográfico, haciendo referencia a las imágenes, historias y 















5. La Guerra de África (1859-60) 
5.1. Fechas y hechos17 
En 1854, el Alto Mando español resuelve que para proteger Ceuta es necesario 
controlar el Otero (campo exterior). El objetivo es fortificar el enclave. No será hasta 
agosto de 1859 cuando se inicien las obras del Cuerpo de Guardia de Santa Clara en el 
campo exterior de Ceuta, para mejorar la seguridad de la ciudad y ante el ataque 
continuado de la cabila de Anyera. En la noche del 10 al 11 de agosto de 1859, 
miembros de la cabila de Anyera sabotean las obras, destruyendo/mancillando18 un hito 
con el escudo de España19. Se produce entonces un cruce de acusaciones entre los dos 
países, coincidiendo con la muerte del sultán Muley Abderramán. Le sucede su hijo Sidi 
Mohamed, mientras que su hermano, Muley-el-Abbas, ostenta el mando militar. 
A pesar de unas arduas negociaciones entre Blanco del Valle (Cónsul General de 
España en Tánger) y El Jetib (Ministro de Negocios Extranjeros del Rey de Marruecos), 
la tensa situación desemboca en la declaración de guerra a Marruecos por parte de 
España el 22 de octubre de 1859. O´Donnell, en su discurso en el Congreso, deja claro 
la intención española para tranquilizar la inquietud tanto de Gran Bretaña como de 
Francia: «no nos lleva un espíritu de conquista; no vamos a África a atacar los intereses 
de la Europa, no; ningún pensamiento de esta clase nos preocupa; vamos a lavar nuestra 
honra, a exigir garantías para lo futuro […] Nadie tiene derecho a quejarse de nuestra 
conducta». 
El total de fuerza del Ejército de Operaciones es de 163 Jefes, 1599 oficiales, 
33228 de tropa, 2947 caballos y mulos y 74 cañones20.  
                                                          
17 Para los datos expuestos ha sido esencial la consulta del Atlas histórico y topográfico de la Guerra de 
África en 1859 y 1860, en el que se incluye un diario de operaciones elaborado por el Cuerpo de Estado 
Mayor del Ejército. 
18 Según un breve tratado de un misionero español en Marruecos, los nativos defecaron sobre el escudo 
español esculpido en el marmolillo. Ante la opinión pública no se especificó en toda su crudeza la 
naturaleza exacta del ultraje. Es-Selaui en El-Istiqsa: «entonces los anyerinos, asaltando el citado edificio, 
lo derribaron en su totalidad, y apoderándose de la Corona la profanaron con excrementos». 
19 Según el extracto del diario de operaciones del Ejército de África: «la construcción de una casa fuerte 
de mampostería, que se creyó preciso levantar a 100 metros de la plaza de Ceuta para que sirviera de 
cuerpo de guardia a la fuerza encargada de vigilar a los presidiarios, sirvió de pretexto a los moros 
fronterizos para hostilizar a nuestras tropas; y manifestaron tan decidido empeño en impedir los trabajos, 
que destruían de noche las obras ejecutadas durante el día, llevando sus desmanes hasta derribar y hacer 
pedazos el marco colocado en 1844, que con el escudo de las armas de España señalaba el límite de los 
dos campos» (Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860). 
20 Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860, publicado por el Depósito de la 
Guerra, a cargo del Cuerpo de Estado Mayor del Ejército (1960). 
Son datos del 18 de noviembre de 1859. Las cifras variarán: 
-3 de febrero de 1860: 179 Jefes, 1623 oficiales, 35079 de tropa, 3210 caballos y mulos. 
-22 de marzo de 1860: 231 Jefes, 1888 oficiales, 43069 de tropa, 3033 caballos y mulos. 
El balance de muertos: en los campos de batalla 786; de resultas de heridas recibidas 366; de 




El Ejército Expedicionario se compone de tres cuerpos: 1º Cuerpo (mandado por 
el Mariscal de Campo Echagüe), 2º Cuerpo (por el Teniente General Zabala) y 3º 
Cuerpo (por el Teniente General Ros de Olano); una División de Reserva (por el 
General Prim); una División de Caballería (por el Mariscal de Campo Alcalá Galiano); 
y la Escuadra española (por el Almirante Díaz Herrera). El 16 de enero de 1860 se 
incorpora una División de refuerzo bajo el mando del General Ríos. 
A lo largo del mes de noviembre de 1859 se desarrollan una serie de operaciones 
bélicas de relevancia. Comienza el mes con el Presidente del Gobierno y General en 
Jefe del Ejército Expedicionario, O´Donnell, reconociendo la costa norte de Marruecos 
a bordo del Vulcano y decidiendo establecer la base de operaciones en Ceuta. El plan de 
operaciones sufre constantes varapalos a consecuencia de las condiciones 
meteorológicas. A los fuertes temporales, se suma la falta de medios de transportes y el 
cólera. El 18 de noviembre desembarca en Ceuta el Primer Cuerpo del Ejército y un día 
después se ocupa el Serrallo, un antiguo palacio moro. El simbolismo de tratarse de la 
primera victoria española se traduce en que Alarcón describe la construcción árabe con 
detalle, Facio la fotografía y Vallejo y Fortuny la dibujan. Se inicia la construcción de 
dos fortines: Isabel II (con la intención de vigilar el Boquete de Anyera, en dirección 
hacia la costa del Estrecho) y Príncipe Alfonso (el camino de Tetuán). Hacia el 23 de 
noviembre las continúas lluvias convirtieron el campamento en un lodazal y los 
síntomas del cólera se hacen más visibles, lo que continuará en días posteriores. Dos 
días después es herido el General Echagüe, Comandante en Jefe del 1º Cuerpo, y el 27 
de noviembre O´Donnell desembarca en Ceuta e inspecciona las fortificaciones del 
Serrallo, mientras que el 29 la Armada francesa bombardea las fortificaciones que 
protegen la desembocadura de Río Martín. 
En diciembre se continúa la construcción de reductos defensivos (Rey Francisco 
de Asís, Cisneros, Piniés). El 12 de diciembre, desembarca el 3º Cuerpo. 
El año de 1860 se inicia con la Batalla de los Castillejos, destacando la actuación 
heroica del General Prim. El tratamiento visual prioriza los episodios individuales como 
Prim arengando a la tropa o Mur capturando una bandera enemiga. Tras la victoria 
española, se abre el camino hacia Tetuán. A lo largo del mes de enero, se avanza sobre 
Cabo Negro y Río Martín (Guad-el-Gelú), donde se inicia la construcción del reducto de 
la Estrella. Las fotografías de Facio nos muestran las construcciones ganadas al 
enemigo como la Torre de Cabo Negro y el Fuerte Martín. 
El 3 de febrero desembarcan los voluntarios catalanes (bajo el mando del 
Comandante Sugrañes) en la playa de Río Martín. Al día siguiente se desencadena la 
Batalla de Tetuán. Las ilustraciones del Diario y de Vallejo, y la pintura de Fortuny 
optan esta vez por lo colectivo, y recrean combates en los que los dos bandos luchan 
cuerpo a cuerpo. La victoria española provoca que dos días después, las tropas de 
O´Donnell entraran por una de las puertas de Tetuán. El exotismo de la ciudad es 
mostrado por las descripciones de Alarcón, las fotografías de Facio y las ilustraciones 
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de Vallejo y Fortuny. Vemos imágenes generales de Tetuán pero también de la 
Alcazaba, la Mezquita, las puertas de entrada a la ciudad, de palacios, de plazas, de 
musulmanes y de hebreos. El itinerario seguido por el Ejército español en su marcha 
ofensiva hacia Tetuán coincide en gran número de tramos con la línea de ferrocarril que 
unió Ceuta y Tetuán. El 23 de febrero, se produce el primer encuentro entre el Califa 
Muley-el-Abbas y Mohamed-el-Ketib, ministro del Emperador, con el General en Jefe. 
No hay acuerdo. El testimonio visual de la negociación cuenta con imágenes que logran 
mostrar con detalle la primera entrevista entre los bandos enfrentados. Los días 25 y 26, 
la Armada española bombardea Larache y Arcila; y el 27, los Tercios Vascongados (al 
mando del Mariscal de Campo Carlos Latorre) desembarcan en Río Martín. 
En marzo se suceden dos acciones de guerra decisivas: el 11, el combate de 
Samsa, y la más importante el 23, la Batalla de Vad-Ras. Ambos episodios bélicos son 
tratados visualmente con planos generales, distantes, salvo Fortuny que focaliza la 
atención en los voluntarios catalanes. La victoria del Ejército español le permite 
adentrarse en el Fondak, un desfiladero por el que pasa el camino de Tetuán a Tánger. 
El avance español provoca que el 25 se entrevisten O´Donnell y Muley-el-Abbas para 
negociar el fin de la guerra, firmándose los preliminares de la paz. Un encuentro que 
destaca porque los artistas españoles pudieron ver por primera vez y así retratar a 
Muley-el-Abbas. 
El General en Jefe visita Ceuta y la línea de reductos el 24 de abril, 
reconociendo la nueva línea fronteriza. Dos días después se firma el Tratado de Tetuán 
o Paz de Vad-Ras, que supone la paz entre España y Marruecos. Entre los puntos 
tratados más importantes: se amplía los límites de Ceuta; se ratifica el convenio 
referente a las plazas españolas de Melilla, el Peñón de Vélez y Alhucemas; la cesión de 
un territorio en Santa Cruz de Mar Pequeña en la costa atlántica (Ifni), para el 
establecimiento de una pesquería; y la indemnización de guerra de cuatrocientos 
millones de reales y que hasta que no fuera pagada, Tetuán permanecería ocupada21. El 
pueblo español en general no se siente satisfecho por el tratado. Por eso se acuña la 
célebre frase: «paz chica para una guerra grande». 
Al día siguiente de la firma, el General O´Donnell embarca en la fragata de 
hélice Princesa de Asturias con rumbo a Alicante. Mientras tanto el General Ríos es 
nombrado Gobernador de Tetuán hasta que se pague la indemnización. Se queda al 
mando de un Cuerpo de Ocupación. Hasta el dos de mayo de 1862 no saldrán las tropas 
españolas de Tetuán. La influencia española en tan corto período de tiempo se había 
plasmado en la arquitectura, en la urbanización y en la organización administrativa. 
Como muestra vemos una fotografía de Facio de un teatro de construcción española. 
Además, se introdujo por primera vez en Marruecos la imprenta (con la que se imprimió 
El Eco de Tetuán de Alarcón), el telégrafo y el alumbrado público. Es-Selaui, 
historiador marroquí, escribió en El-Istiqsa: «una vez establecido el enemigo en la 
                                                          
21 Ibn Azzuz Hakim (2008, pp. 26-27) habló de la existencia de un artículo secreto por el que Marruecos 
se comprometía a no ceder Tánger a ninguna potencia extranjera. 
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población, organizó su régimen de justicia, haciendo cesar con ello los actos de 
bandolerismo reinantes» (De La Escalera, 1927, p. 40). 
La entrada triunfal del Ejército de África en Madrid ocurre el 11 de mayo de 
1860. 
Para la elaboración de nuestro trabajo hemos elegido días muy importantes y 
significativos de la contienda africana: 19 de noviembre de 1859: ocupación del 
Serrallo; 11 y 12 de diciembre: partida del Tercer Cuerpo desde Málaga y llegada a 
Ceuta; 1 de enero de 1860: Batalla de los Castillejos; 14 de enero: toma de Cabo 
Negro; 16 de enero: captura de Fuerte Martín; 3 de febrero: llegada de los voluntarios 
catalanes; 4 de febrero: Batalla de Tetuán; 5 de febrero: entrevista mantenida entre el 
Ejército español y parlamentarios de Tetuán; 6 de febrero: entrada en Tetuán; 12 de 
febrero: la primera misa oficial en Tetuán; 23 de febrero: O´Donnell se entrevista con 
Muley-el-Abbas; 1 de marzo: primer número de El Eco de Tetuán; 11 de marzo: 
combate de Samsa; 23 de marzo: Batalla de Vad-Ras; y 25 de marzo: firma de la paz. 
Hemos escogido estas fechas entre las demás jornadas de las que constó la guerra, por 
su importancia en el comienzo, desarrollo y desenlace del conflicto (Serrallo, 
Castillejos, Cabo Negro, Fuerte Martín, Tetuán, entrevista entre los dos mandatarios de 
los ejércitos enfrentados, Samsa, Vad-Ras, firma de la paz); porque sucedieron hechos 
relacionados con los autores analizados (partida de Málaga y llegada a Ceuta del Tercer 
Cuerpo, del que formaba parte Alarcón; desembarco de los voluntarios catalanes, de los 
que Fortuny debía ilustrar todas sus acciones; la impresión de El Eco de Tetuán, 
impulsada por el escritor granadino); y también porque destacamos una fecha simbólica 
como fue la primera misa oficial en Tetuán. Los días escogidos tienen además en común 
que sucedieron hechos tratados siempre por uno al menos de los cuatro autores 
seleccionados: Alarcón, Vallejo, Fortuny y Facio. 
 
5.2. Contextualización y voces coetáneas sobre la Guerra de África (1859-60) 
El Gobierno, con la declaración de guerra a Marruecos, pretendía la defensa de 
Ceuta y la respuesta al hostigamiento continuado de los nativos de Anyera. También el 
deseo de continuar siendo una potencia ultramarina (guerra de prestigio22) y defender la 
religión católica. Pero además, con la guerra se consiguió el consenso en la Unión 
Liberal, el partido en el poder, y así acallar voces discordantes que se levantaban en 
sectores que discrepaban en la forma en la que era gobernado el país; la exaltación 
                                                          
22 Se consideran guerras de prestigio a aquellas intervenciones armadas en el exterior que realizó España 
para ganar notoriedad internacional durante el siglo XIX: Estados Pontificios (1849); Conchinchina 
(1858-62); Expedición a Méjico (1861-62); Anexión provisional de la República Dominicana (1861-65); 




nacionalista que supuso el convencimiento de que el país había sido ofendido y era 
necesaria la unión para una respuesta contundente; la adhesión popular, reflejada en que 
todas las regiones españolas, incluidas Cataluña y el País Vasco, aportaron recursos 
humanos y materiales; la solidez al trono (amenaza carlista), dándose la paradoja de que 
lucharon en el mismo bando los que años atrás habían sido enemigos acérrimos; y la 
estabilidad política que calmara los pronunciamientos militares y las intentonas 
republicanas. La Guerra de África «consiguió levantar a España de su postración» según 
O´Donnell. Aun así, el Gobierno organizó una campaña mediática capaz de que la 
opinión pública respaldase sin titubeos la causa. Para conseguir este fin, era necesaria 
una serie de testigos directos que manifestaran su testimonio en principio neutral, 
avalando la intervención. Así que como señalaba Riego: 
«Por primera vez en una contienda decimonónica en la que interviene el ejército 
español, la información va a jugar un papel estratégico como elemento de propaganda, y 
así va a ser entendido por el propio Gobierno que propició la presencia de 
corresponsales en el escenario de la contienda a la vez que limitó la difusión de la 
información a través de una rígida censura a través del Ministerio de Gobernación» 
(2001, p. 565).  
Los periodistas que fueron al frente eran conscientes que escribían crónicas 
destinadas a contar un hecho heroico y que iban a ser leídas por un pueblo español con 
sed de victoria y orgullo nacional. En este sentido, Jordi Carbonell indicaba que «el 
aspecto publicitario de la guerra, dirigido a enaltecer el orgullo de las armas españolas, 
comportó que cronistas, literatos y artistas se convirtiesen en apologistas de la 
parafernalia militar y nacionalista» (1999, p. 114). El corresponsal Juan Pérez Calvo fue 
un claro ejemplo de colaboración con el ejército. Desde el elogio constante a O´Donnell 
y a Prim o a la vida militar en el campamento, hasta su llegada al frente que coincidió 
con la Batalla de Tetuán y la entrada en la ciudad tetuaní, circunstancias que nos plantea 
la duda de si manejaba información privilegiada, es decir, si desde la esfera militar se 
planificó la llegada de este corresponsal a la zona en el momento preciso. Y es que el 
hecho de que existía una fuerte relación militar-periodística era vox pópuli: «los mismos 
corresponsales, cuyas buenas relaciones en el campamento les hacían sabedores de 
todos los negocios de importancia» (Balaguer, 1860, p. 143, vol. 2). El Estado Mayor 
avisaba a los corresponsales de ataques previstos o de conferencias mantenidas con el 
enemigo, así como de emplazar a los periodistas a lugares seguros para que 
contemplaran los combates con detalle y sin temer por su integridad. 
Las crónicas, que adoptaron un tono subjetivo, poético, nacionalista, tenían en 
cuenta al destinatario y al poder, cumpliendo una función propagandística. Pero también 
intentaban mantener una formulación objetiva. Por ejemplo, en las batallas, sus 
descripciones líricas, eran complementadas por la reproducción de fragmentos de partes 
oficiales y de ilustraciones. Esto se traducía en un doble intento de ofrecer objetividad, 
adjuntando a la crónica personal, un documento oficial y otro visual. También se 
sirvieron de documentos gráficos para ilustrar paisajes y de retratos, tanto de militares 
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españoles como de los pobladores árabes y hebreos de la conquistada ciudad de Tetuán, 
demostrando interés por lo exótico. Las crónicas de la Guerra de África utilizaron la 
ilustración gráfica como forma de acceder mejor a la información. Una particularidad de 
este conflicto fue el empleo de ilustraciones provenientes de fotografías.  
Ninguna guerra en la que había intervenido España hasta entonces había tenido 
una cobertura mediática tan importante. Los periodistas desplazados a África 
constituyen el inicio de una tradición periodística española que luego seguirá 
fortaleciéndose a lo largo de los años en los dos siguientes conflictos que obtuvieron 
una importante atención mediática: la última guerra carlista y, de nuevo, otro 
enfrentamiento armado en África, la campaña de Melilla de finales del siglo XIX. En el 
primer conflicto destacó Saturnino Jiménez Enrich; y en el segundo José Boada Romeu, 
Francisco Hernández Mir, Ramón García Rodrigo Nocedal y Luis Morote. Pero la 
Guerra de África (1859-60) supone el primer conflicto en el que interviene España 
donde podemos contar como fuentes históricas no sólo con crónicas, ilustraciones y 
pinturas como venía siendo habitual, sino ahora también con fotografías. Si en el ámbito 
internacional, Carol Popp de Szathmari y Roger Fenton fueron los primeros fotógrafos 
profesionales que en 1854 acudieron al escenario de una guerra (Guerra de Crimea) con 
la misión de retratar los hechos; en España, es Enrique Facio en la Guerra de África 
cuando por primera vez se usó la fotografía con la finalidad de mostrar lo que ocurría en 
un conflicto armado. Las fotografías aportaron veracidad, y un cierto exotismo, a un 
hecho, en este caso una guerra en otro continente, que era tratado de forma subjetiva por 
cronistas y artistas. Las imágenes de Facio sirven para recrear visualmente una 
contienda bélica del siglo XIX y se convierte, por tanto, en el primer fotoperiodista de 
guerra español. 
La importancia de la imagen para reforzar la credibilidad de una crónica siempre 
ha sido un requisito que una audiencia exigente ha buscado en los medios. La fotografía 
trataba de satisfacer el interés del público y enseñarle del modo más objetivo los hechos 
que se narraban. El antecedente de las instantáneas de Facio se convierte en una 
referencia vital para conocer los orígenes del periodismo gráfico español.  
El conflicto africano reivindica la importancia histórica de dos fuentes visuales: 
el grabado y la fotografía. Las imágenes ya sean como subordinadas, complementarias o 
sustitutas de lo escrito, transmiten información válida para el estudio de un hecho 
histórico. Pero también se debe tener en cuenta al autor (su ideología, el factor emotivo 
que implica una experiencia directa, la técnica, la estética) y al destinatario de la época. 
Si como decía Barthes la fotografía es un “certificado de presencia”, esta comienza a 
cambiar la preferencia que el historiador poseía por el documento escrito en detrimento 
del gráfico. La noticia y la imagen se unirán de forma perenne a partir de la Guerra de 
África (1859-60), marcando el inicio del periodismo gráfico español. Curiosamente, la 
primera edad de oro de la fotografía de guerra española será la cobertura de un nuevo 
conflicto en África (1920-1923), destacando fotógrafos como Alfonso Sánchez Portela, 
José María Díaz Casariego y Pepe Campúa.  
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La Guerra de África de 1859-60 es sin duda el conflicto que por primera vez un 
historiador puede abordar de un modo más objetivo, al poder acudir a fuentes de 
primera mano como crónicas, ilustraciones, pinturas y, lo más novedoso, fotografías. 
Todo ello sin olvidar los matices subjetivos que subyacen en cualquier tratamiento que 
realiza un artista sobre un hecho concreto. Los mismos corresponsales eran conscientes 
de esta subjetividad. Tras la Batalla de Tetuán, Iriarte reconoció: «aquella noche, 
Alarcón y yo, escribimos hasta muy tarde, y mis cartas al periódico, se resintieron un 
poco de la impresión febril bajo la cual estaban escritas» (s.a., p. 125). Además, sobre la 
obra de Alarcón afirmó: «no ve nunca las cosas más que por el lado lírico, y, aunque 
cree escribir un diario, está haciendo un poema» (Iriarte, s.a., p. 97). Algunos autores 
como Balaguer se preocupaban por llegar a la máxima objetividad:  
«En nada se parece esta obra a las varias sobre el mismo asunto que hay en curso de 
publicación. El autor no la ha publicado hasta que ha tenido los datos suficientes, hasta 
que cartas repetidas de los amigos que cuenta en las filas del ejército le han podido 
enterar plena y cumplidamente de los hechos, de la localidad, de los episodios» (1860, 
p. 7).  
También apuntaba: «nuestra obra no es una obra de imaginación, sino histórica. 
No inventamos; contamos» (Balaguer, 1860, p. 293). A lo largo de la obra, puntualizaba 
que su obra tenía como objetivo ser: «un verdadero dietario del ejército en África» 
(Balaguer, 1860, p. 94, vol. 2). En general, la diferencia entre partes oficiales y crónicas 
periodísticas se encontraba en las licencias poéticas que los autores se tomaban. Los 
corresponsales sazonaban los insípidos partes oficiales de guerra. Todo ello rebosado de 
un fuerte patriotismo. 
También los fotógrafos que acudieron a la contienda africana, además de estar 
influidos por los condicionantes técnicos, se dejaron llevar por motivaciones artísticas 
como la atracción por el exotismo (África, musulmanes, hebreos, arquitectura, 
vestuario, armas). El término imagen implicaba «no sólo producciones materiales sino 
también construcciones mentales» (Riego, 2001a, p. 33). Porque no lo olvidemos, la 
estética romántica era una constante en la España decimonónica, y se reflejaba en la 
literatura y en la pintura entre otras artes, centrándose en los sentimientos por encima de 
la razón, en la naturaleza, en lugares exóticos y en la nostalgia por el pasado. 
Tampoco hay que olvidar el control gubernamental, que sin duda conocía «la 
utilización de estrategias de influencia en la opinión pública a través de las imágenes» 
(Riego, 2001, p. 564). Por eso «las imágenes informativas de la guerra de África 
escenifican una visión claramente intencionada de los acontecimientos» (Riego, 2001, 
p. 575). El material fotográfico más destacado de la Guerra de África (1859-60) 
perteneciente a Facio y Requena forma parte de la colección del Archivo General de 
Palacio (Madrid). Esto nos ofrece la idea de que los dos fotógrafos realizaron sus 
trabajos teniendo en cuenta al destinatario final: el Estado. Ambos fotógrafos entregaron 
el material gráfico en la Corte. Y es que «el interés porque hubiese una memoria visual 
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lo tenía el propio ejército, sin duda porque los jefes militares entendían muy bien la 
influencia que la prensa ilustrada tenía para la opinión pública» (Riego, 2001, p. 571). 
Carbonell destacó que «el resultado material de la expedición africana fue 
escaso, y todo quedó en una operación de imagen de cara a Europa y una efímera 
cortina de humo, ante unos graves problemas internos que en septiembre de 1868, 
finalmente, motivarían la Gloriosa» (1999, p. 114). También señaló:  
«En la península, la idea oficial que se presentaba de la guerra no reflejaba ni las 
dificultades ni el aspecto cruel y sangriento que tomó enseguida. La prensa sólo 
enaltecía las gestas gloriosas, lo cual aumentaba el entusiasmo. En ningún momento 
reflejó el drama que fue en realidad esta contienda. Afortunadamente, la campaña fue 
breve y, al menos, el ejército español salió de ella de forma bastante airosa» (Carbonell, 
1999, p. 118).  
En este aspecto, hay que tener en cuenta excepciones como la carta de Joaquín 
Mola que publicó en el Diario de Barcelona en la que se describía la incidencia mortal 
del cólera en las filas del Ejército español. 
Una vez finalizada la campaña bélica, se realizó una serie de críticas sobre la 
actuación del Ejército español: 
1º Idea general de la campaña: no se concibió un plan de efectos inmediatos y 
resolutivos. 
2º Elección de la base de operaciones: el desembarco en Río Martín hubiera 
abreviado el tiempo transcurrido para llegar a Tetuán. 
3º Elección del objetivo: Tánger o algún puerto del litoral atlántico hubiera 
supuesto un valor estratégico muy importante. Tetuán se convertía en una conquista más 
simbólica que efectiva. 
4º Dispersión de las fuerzas: la tercera parte de las tropas españolas se quedaron 
en Ceuta para su defensa, mientras que el resto avanzó hacia Tetuán. 
5º Lentitud en las operaciones: 40 días en Ceuta; 16 días para recorrer 30 
kilómetros; 17 días en Río Martín; y más de un mes y medio en Tetuán. 
6º No se aprovechó el principio táctico de la explotación del éxito: por ejemplo, 
una División de Caballería permaneció inactiva durante la Batalla de Tetuán. 
7º Mala organización de los servicios de avituallamiento: se cometió el fallo de 
encargar la logística a la Armada, que fue castigada por fuertes temporales. 
8º Calamitosa situación sanitaria: el cólera causó más muertos entre las tropas 
españolas que los combates. 
A posteriori se han realizado otras interesantes reflexiones sobre la guerra. 
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En 1861, el coronel Victoriano De Ameller en su obra Juicio crítico de la 
Guerra de África, o apuntes para la historia contemporánea (1861), lamentó que no se 
hubiera dado más tiempo a la diplomacia. De esa manera: «habríamos con ello 
conseguido una paz victoriosa, y vivirían muchos que hoy yacen enterrados en los 
campos del honor, y no vestirían luto tantas familias» (De Ameller, 1861, p. 32). 
Además, afirmó que el Gobierno se dejó llevar por la pasión. 
De Ameller criticó la táctica empleada, el desconocimiento geográfico de la 
zona donde se iban a entablar los combates, la estación elegida para la guerra ya que era 
una época en la que se sucedían los temporales con frecuencia y la tardanza en los 
desplazamientos del Ejército español. 
Respecto a la toma de Tetuán, De Ameller señaló que «podemos congratularnos 
de que la fortuna, más que el arte de combatir, pusiera a la ciudad santa de los moros en 
poder de nuestros soldados» (1861, p. 39). En la misma dirección se expresó Maura 
Gamazo en su libro La cuestión de Marruecos desde el punto de vista español, donde 
afirmó que «la guerra de 1860 fue un acto de estéril y perjudicial quijotismo» (1905, p. 
14). 
Martín Corrales en La imagen del magrebí en España. Una perspectiva 
histórica. Siglos XVI-XX (2002), relacionó dos hechos aparentemente sin conexión: la 
ocupación de las islas Chafarinas (1848) y las concesiones arrancadas a Marruecos tras 
la victoria española en la Guerra de África; y concluyó: «ambos acontecimientos hay 
que considerarlos como los primeros y titubeantes pasos del proceso que terminó 
desplazando los intereses colonialistas españoles de las áreas antillana y filipina a la 
africana» (Martín Corrales, 2002, p. 54). 
En el lado marroquí, Chakib Chairi, en su artículo "La dimensión 
socioeconómica de la Guerra de Tetuán y su significado en las relaciones 
internacionales" (2011, pp. 435-458), citó un número importante de fuentes arábigas. 
Destacamos a Mohamed Dawud o Daoud, escritor e historiador marroquí, autor de Tarij 
Titwan (Historia de Tetuán), que opinó que la guerra era «la única manera de movilizar 
el sentimiento del pueblo español» (Chairi, 2011, p. 448). Respecto a la concepción 
militar de la campaña, la enmarcó en una cruzada cristiana, motivada por el «espíritu 
religioso extremista inspirado en el testamento de Isabel I, la cual, para garantizar la 
permanencia del cristianismo en España, propugnaba anexionar el norte de África» 
(Chairi, 2011, p. 452). Incluso, el historiador tetuaní observó algo positivo en la 
contienda respecto al enemigo europeo, al afirmar que el Ejército español evitó el 
pillaje, el saqueo y la matanza de judíos en Tetuán. 
Mhammad Benaboud (2011, pp. 267-280), abordó la figura de Sidi Mfeddal 
Afailal, poeta, alfaquí y artista, autor del Kunnash, obra que trató la Guerra de África 
(1859-60). En ella, criticaba que el bando marroquí se dividía en dos: la harca de Muley 
el Abbas y las tribus, por lo que no se podía hablar de ejército. En cuanto a Muley el 
Abbas no contaba con ninguna instrucción militar. Y respecto a las tribus, eran 
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enaltecidas por la yihad contra el ejército cristiano infiel que avanzaba en su territorio 
como si de una cruzada se tratara (Benaboud, 2011, pp. 268-269). 
Benaboud afirmó «que las fuentes históricas marroquíes que se han descubierto 
últimamente presentan versiones contradictorias de la Guerra de Tetuán» (2011, p. 268). 
El autor apuntó una reflexión de George Brown, Cónsul americano en Tánger: «el 
gobierno español necesitaba una guerra y una victoria, fuera como fuese» (Benaboud, 
2011, p. 276). 
Se pueden leer otras versiones de la Guerra de África de diversos autores de 
diferentes nacionalidades para extraer conclusiones sobre el conflicto. Así se puede 
acudir al alemán Schlagintweit, a los franceses Joly, Iriarte, Lavigne y Mordack o al 
marroquí Es-Selaui. 
Todo parece indicar que una medida defensiva (la construcción de un cuerpo de 
guardia en el campo exterior de Ceuta para proteger a la ciudad de las continuas 
incursiones de los anyeríes) se interpretó como ofensiva por el bando marroquí. Fue una 
guerra de castigo no de expansión territorial. Una guerra en defensa propia. 
Por otra parte también podemos valorar la Guerra de África en el plano 
internacional si la comparamos con la Guerra de Crimea (1854-56). A pesar de estar tan 
lejos en el espacio pero tan cerca en el tiempo, existen paralelismos entre los dos 
conflictos bélicos. En cuanto al conflicto en sí, en ambos hubo una pésima logística 
militar que provocó la mala alimentación de los soldados, malas condiciones 
meteorológicas y la incidencia letal de enfermedades que mermaron a la tropa (cólera). 
En las dos guerras se utilizó la telegrafía. En el caso de la Guerra de África se instaló el 
primer cable submarino español entre Tarifa y Ceuta. Aunque el 8 de enero de 1860 se 
rompió debido a un fuerte temporal. Además, se estableció una mini-red de telegrafía en 
Ceuta (Monte Hacho-Serrallo) y en Tetuán (Aduana-Alcazaba-Fuerte Martín). Otra 
coincidencia, la estableció un militar español que vivió las dos guerras, Prim, que 
encabezó una delegación de observadores españoles en la Guerra de Crimea (fue 
condecorado por el sultán), y que años después combatiría de forma destacada en la 
Guerra de África.  
En el plano artístico existen tres aspectos en los que podemos marcar una línea 
de correspondencia muy clara: el seguimiento de la prensa, a través de las crónicas de 
William Howard Russell (corresponsal de The Times), podemos seguir el transcurso de 
la Guerra de Crimea, como leyendo a Pedro Antonio de Alarcón podemos hacer lo 
mismo con la Guerra de África; el uso de la fotografía, Roger Fenton en Crimea y 
Enrique Facio en África; y en la pintura, Jean-Charles Langlois en Crimea y Mariano 
Fortuny en África. 
En cuanto a la fotografía, si en el contexto internacional, la Guerra de Crimea 
(1854-56) marcó el inicio del reporterismo gráfico, y la Guerra de Secesión de los 
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Estados Unidos (1862-65) significó su desarrollo; a nivel nacional, la evolución va 
desde la Guerra de África (1859-60) hasta la tercera Guerra Carlista (1872-76). 
 
5.3. Despliegue mediático 
La Guerra de África (1859-60) puso de acuerdo a políticos, militares, prensa y 
opinión pública. Era unánime el respaldo a la declaración de guerra lanzada a 
Marruecos. Todos los estamentos de la sociedad, incluida la monarquía, se implicaron 
en el conflicto. Isabel II ofreció sus joyas y su patrimonio para sufragar la guerra según 
contó la prensa. Así lo dijo:  
“que se tasen y vendan mis joyas si es necesario para el logro de tan santa empresa; que 
se disponga de mi patrimonio particular; disminuiré mi fausto; una humilde cinta 
brillará en mi cuello mejor que hilos de brillantes, si estos pueden servir para defender y 
levantar la fama de nuestra España” (Serrallonga, 1998, pp. 139-159). 
 
 
1. Medalla que se acuñó durante la Guerra de África (1859-60). 
 
La opinión pública fue exaltada por la prensa: Las Novedades, La Época, La 
Correspondencia de España, El Museo Universal, La Iberia, etc. Además, se encargaba 
de avivar el sentimiento patriótico del pueblo español cuando se le informaba del valor 
de Prim, de la estrategia de O’Donnell, cuando leía las crónicas de Alarcón y de Núñez 
de Arce. 
Y si todo el mundo estaba de acuerdo con la guerra, también era general la 
visión romántica que despertaba la Guerra de África: defender el honor de la Patria. 
Este sentimiento romántico continuó en el siglo XX: «épica y legendaria lucha entre una 
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reina cristiana, joven y gentil, que además llevaba el simbólico nombre de Isabel y el 
poderoso Sultán del tenebroso imperio de Marruecos» (De la Escalera, 1927, p. 33). 
La Guerra de África se tornaba una revancha histórica por la Batalla de 
Alcazarquivir o de los Tres Reyes (4 de agosto de 1578). Es decir, ya no implicaba a 
una nación sino a una religión. Simbolizaba una nueva cruzada. Tetuán se mostraba 
como una nueva Jerusalén. Una rememoración de Lepanto. Épica y religión. Alarcón 
denominaba a los militares españoles: «soldados del Evangelio» (1859, p. 43). Pero 
pronto pasó de ser una guerra de desagravio y romántica a colonialista.  
Alarcón escribía en su Diario: «los moros al desafiarnos y el gobierno y las 
Cortes al aceptar el reto, han suscitado en el espíritu público una gran cuestión 
patriótica, europea, social y hasta religiosa» (1859, p. 3). 
España estaba enferma y buscaba el remedio en África. Las victorias se tornarían 
en revulsivos, lo que facilitaría una regeneración nacional. Alarcón hablaba de África 
como «el cimiento de la futura Iberia» (1859, p. 3). A posteriori, se destacó la función 
civilizadora de España en Marruecos: el telégrafo, la imprenta, el alumbrado en las 
calles y el teatro. 
La asociación entre la campaña mediática respaldada por el Gobierno y el apoyo 
popular, favoreció la declaración de guerra (22 de octubre de 1859). El entusiasmo 
popular estalló cuando los medios narraron la conquista de Tetuán. El hecho se entendió 
como el inicio de un nuevo imperio colonial. Ya que la aventura americana estaba 
moribunda, el sueño africano era el mejor sustituto. Pero la toma de Tetuán dividió a la 
sociedad española entre los que veían ya suficiente la acción de castigo y los que 
querían continuar la guerra. Algunos enviados especiales a la contienda (Alarcón, 
Núñez de Arce, Navarro) regresaron a Madrid para convencer a los dirigentes y a la 
opinión pública que la mejor opción era poner fin al conflicto. El periódico La Iberia 
los bautizó como «los apóstoles de la paz». 
En el plano artístico, cientos de poemas, obras de teatro, composiciones 
musicales se centraron en la Guerra de África. Sebastián Iradier, compositor musical, se 
alistó, como Alarcón, en el Batallón de Ciudad Rodrigo. Según Evaristo Ventosa, 
escribía durante la contienda: «un himno, recuerdo de África». El 17 de febrero de 1860 
la Real Academia convocó un certamen poético para conmemorar los triunfos del 
Ejército español, cuyo primer premio recayó en Joaquín José Cervino. 
La popularidad de la Guerra de África alcanzó un ámbito europeo: oficiales y 
aristócratas europeos (franceses, prusianos, bávaros, rusos) acompañaron a las tropas 
españolas. Evaristo Ventosa detalló que había oficiales extranjeros en el Cuerpo 
Expedicionario español de países tan variados como Rusia, Francia, Austria, Prusia, 
Baviera, Suecia, Moldavia, Valaquia,… Víctor Balaguer informó que el Conde de Eu, 
hijo del duque de Nemours, y Waldemaro Becker, subteniente de la guardia imperial de 
Rusia, llegaron a África el 21 de enero de 1860 (1860, pp. 271-272). 
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En un parte oficial, O´Donnell confirmaba la presencia de: «oficiales prusianos, 
barones ruso y austríaco» (Balaguer, 1860, p. 130, vol. 2). Corrobora que luchaban 
junto a las tropas españolas, resultando heridos levemente el barón de Jena, oficial de 
cazadores de la guardia del rey de Prusia, un oficial bávaro y un coronel ruso en la 
acción de Samsa (11 de marzo de 1860). Otro agregado internacional fue el barón Clary, 
familiar del Emperador Napoleón. También sentaron plaza de soldados voluntarios en el 
Ejército español dos ilustres portugueses: el hijo y el sobrino del Marqués de Niza, 
descendiente de Vasco de Gama.  
La imagen de los militares españoles era analizada por esta presencia 
internacional, por eso: «todas las tropas, como si comprendieran la importancia de esta 
visita y conocieran que exhibían a los ojos de la Europa el buen estado de la 
organización militar española, cumplieron, según se dice en estilo diplomático, 
admirablemente su misión» (Balaguer, 1860, p. 151, vol. 2).  
Otro aspecto a destacar, fue la labor descriptiva y de análisis de los agregados 
militares extranjeros, como el mayor Schlagintweit (de la caballería ligera bávara), el 
capitán Von Baeumen (militar también bávaro), el mayor general Von Goeben o el 
barón de Jena (ambos prusianos). Al pertenecer a países que no estaban implicados 
territorialmente, podemos acudir a sus estudios objetivos sobre la contienda africana. 
Este interés internacional, se reflejó en visitas relevantes como el Gobernador de 
Gibraltar en dos ocasiones: una al campamento español (30 de enero de 1860) y otra a 
Ceuta para el reconocimiento de los reductos defensivos (27 de febrero de 1860); y el 
Archiduque Fernando Maximiliano de Austria y su esposa la Archiduquesa Carlota que 
llegaron a la rada de Tetuán el 7 de marzo de 1860. 
El número de corresponsales destinados en la Guerra de África (1859-60) fue 
elevado. Para contar los hechos de armas, los medios españoles y extranjeros enviaron  
a los pioneros en la moderna crónica de guerra, ilustrada con grabados, algunos 
obtenidos de fotografías. 
En cuanto al contenido de las crónicas periodísticas, el coronel Victoriano De 
Ameller, criticó la veracidad de algunas de ellas: «una cosa es leer los partes oficiales, y 
otra escuchar las relaciones verbales que los testigos presenciales nos cuentan después 
de finalizada la guerra» (1861, p. 54). En las crónicas se apreciaban una clara tendencia 
al romanticismo más que al realismo, y por eso el subjetivismo aparecía de forma 
desbordante. Existía una clara vinculación entre literatura y periodismo. Además, el 
patriotismo emergía considerablemente. 
Atendiendo a la procedencia de las crónicas, se podían dividir en tres fuentes: de 
partes oficiales, de corresponsales destinados en el frente o de militares que luchaban. 
Los medios y autores como Ventosa y Balaguer en sus obras trataban de combinar las 
tres fuentes para ofrecer una visión objetiva de los acontecimientos. Así que 
intercalaban noticias basadas en crónicas del diario de operaciones del Ejército, o de 
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periodistas o de mandos que asistían a los combates en primera línea. Esta 
yuxtaposición de puntos de vista inspiraba objetividad al espectador.  
Respecto al envío de las crónicas, hay que tener en cuenta la lentitud de los 
sistemas de correos que producían un retraso de aproximadamente una semana, desde 
que el corresponsal enviaba la crónica hasta que aparecía publicada en el periódico. 
Existía una opción más rápida: el telégrafo, pero éste se reservaba para uso militar. 
Todas las publicaciones se vanagloriaban de ser los primeros en contar los 
hechos. A tanto llegó esta rivalidad informativa, que se lanzaban acusaciones entre 
medios. Un ejemplo lo encontramos en las polémicas entre El Museo Universal 
(Alarcón) y Crónica de la Guerra de África (Vallejo). La competencia entre las dos 
publicaciones fue feroz, incluso se dudaba sobre la veracidad de lo que se publicaba, 
como fue el caso del retrato de Muley el Abbas. El Museo Universal publicó el 11 de 
marzo de 1860 un retrato del jefe del ejército marroquí, tomado del natural según 
apuntaba la publicación. La Crónica, en su edición del 31 de marzo de 1860, se 
defendía por no haber publicado todavía ningún retrato de Muley el Abbas ya que ellos 
no inventaban «para satisfacer la curiosidad pública» (Crónica, 1859, p. 212). Además, 
Vallejo envió una carta en la que afirmaba que el dirigente marroquí sólo fue visto por 
los militares españoles. Vallejo sabía su cometido en la guerra: «dibujar los hechos y 
hacer los retratos de las personas más notables» (1859, p. 212); así que: «si hubiera 
visto al emir, habría cometido una falta imperdonable no haciendo su retrato» (1859, p. 
212). El dibujante malagueño se defendía: «ni ahora ni nunca podré inventar retratos» 
(1859, p. 212). A posteriori, la Crónica publicó el retrato de Muley el Abbas, que 
realizó Vallejo durante la segunda entrevista entre los dos bandos. Iriarte se defendió y 
apuntó lo siguiente tras la entrevista del 23 de febrero de 1860: 
«Aquella misma tarde, con ayuda de las notas y croquis tomados, hice un dibujo de la 
solemne conferencia, a fin de dar a los ministros una idea del modo cómo se efectuó, y 
pasé una parte de la noche haciendo el retrato de Muley-Abbas que publicó el Museo 
Universal, y que ha levantado contra mi humilde persona tantas y tan terribles 
tempestades. Algunos envidiosos han intentado poner como testigos a los que asistían a 
la entrevista, para afirmar que, en la posición en que estaba Muley-Abbas, era imposible 
que yo le viese, y por consecuencia había trazado una figura a capricho. Pues bien, para 
edificación de los suscriptores de los periódicos ilustrados, confieso aquí, que nunca, en 
una expedición tan peligrosa como la de Marruecos, no es posible hacer un croquis del 
natural, y todos esos episodios, esos combates, esas luchas parciales, todos están 
compuestos con el auxilio de noticias excesivamente vagas, una especie de estenografía 
que lo es todo para los que han visto como ven los artistas, es decir, con todas sus 
facultades concentradas sobre la escena que se desarrolla» (s.a., pp. 190-191). 
La Crónica llegó a acusar de que la mayoría de corresponsales no acompañaron 
al Ejército español cuando comenzaron los combates, por lo que no presenciaban los 
hechos en primera persona. 
Evaristo Ventosa realizó una enumeración de corresponsales: 
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«La literatura, las artes y la prensa española tienen en el campamento, valerosos, 
entusiastas y dignos representantes, además de los corresponsales de algunos periódicos 
extranjeros, formando una ilustre colonia de escritores-soldados. 
Casi todos se ha reunido en el cuartel general; algunos duermen a bordo cuando su salud 
se altera; pero al amanecer acuden al campamento. Casi todos trabajan bajo las tiendas 
en que han arranchado. Es curioso ver al espiritual Alarcón escribir su Diario de un 
testigo en un traje mixto de paisano y cazador, siguiendo los azares de la guerra. Al 
epigramático Arce con levita militar y ros enfundado. A Navarro, el jefe de la imprenta 
de campaña […] A Merás, que pinta y escribe a la vez […] A Caunedo, que manda 
soldados de Arapiles y escribe cartas para el Día, a Mola, el corresponsal, en África 
como en Italia, del Diario de Barcelona; a Vallejo, que es a un tiempo soldado y pintor; 
a Iriarte, el dibujante corresponsal del Mundo ilustrado que hace sus láminas sobre la 
tabla de un cajón; a Chevalier, el corresponsal del Constitutionel, de París, que ha hecho 
con sus compatriotas la campaña de Argelia […]; Boyer, que tiene a su cargo las 
correspondencias de la Independencia belga […] Iradier escribe un himno, recuerdo de 
África, que parece dedicará al general Prim; el corresponsal del Times […]  y el andaluz 
Manuel Jiménez, el corresponsal de la prensa sevillana, el cual es tan celoso de su 
misión, que es una pregunta perpetua» (1860, pp. 518-519). 
Víctor Balaguer en Jornadas de gloria o los españoles en África publicó la 
misma lista (1860, pp. 300-301). Analizando su libro, destaca que ofrecía una visión de 
la Guerra de África intentando lograr la objetividad mediante correspondencias de 
militares que luchaban en el frente y partes oficiales. Además, intercalaba palabras de 
Núñez de Arce, Alarcón, Pérez Calvo, Mola, Viedma, etc. El autor aprovechaba para 
insertar hechos históricos que sucedieron en África como la Batalla de los Tres Reyes, 
con una intencionalidad clara: vengar aquella derrota del pasado. También relataba las 
conquistas promovidas por el cardenal Cisneros de Mazalquivir, Peñón de Vélez de la 
Gomera, Orán, Bujía, Argel y Trípoli. El objetivo era enseñar que las tropas españolas 
ya habían vencido en África. También se narraban derrotas como la de los Gerbes, que 
se convertían en el mejor argumento: vengar a nuestros antepasados. 
Pero a Balaguer también le interesaba las pequeñas historias como la de Teresa, 
una madre que tenía a sus tres hijos (Domingo, Federico y Dionisio) luchando en el 
frente. 
Otro aspecto reseñable es que describía geográficamente la zona donde se 
llevaba a cabo la contienda, para que los lectores se situaran, ya que África se mostraba 
muy desconocida para el público español. 
Prestó especial atención a los voluntarios catalanes, contando con detalle desde 
la partida desde Barcelona hasta su participación en la Batalla de Tetuán. También 
añadió una biografía de Prim, dando respuesta al interés del público por saber más sobre 
el héroe del momento.  
Balaguer contó también hechos incómodos, como el de un oficial (Manuel 
Carranque) de los Tercios Vascongados que se pasó al enemigo (1860, p. 117, vol. 2). 
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Tampoco faltó la crítica. Publicó una carta, fechada el 5 de abril de 1860, desde el 
campamento de Tetuán:  
«El embarque ha empezado a verificarse, pero tan lentamente, que apenas se habla de él 
por mas que se desea; si a este paso sigue, es muy probable nos eternicemos aquí, 
porque el levante reinará nuevamente y se hará entonces imposible. Sus razones habrá 
para que se haga con lentitud, pero creo que es muy atendible el estado del ejército. Este 
ha quedado reducidísimo; compañía hay que forma con solos ocho individuos, y a estos 
se les expone y corren el riesgo de morir lejos de su patria, después de ser vencedores. 
Es lástima que vidas en flor se agosten aquí permaneciendo en un foco de infección. Sin 
duda creyendo que íbamos a dejar pronto los campamentos, se han olvidado un poco las 
medidas higiénicas, y sea por esta causa o por cualquiera otra, es el resultado que el 
estado sanitario no es en el día tan bueno como en los días anteriores» (Balaguer, 1860, 
p. 282, vol. 2). 
El orientalismo despertaba la imaginación de los lectores. Por eso Balaguer 
integró un episodio que nada tenía que ver con el conflicto. Era la historia de Ali Bey El 
Abbassi – Domingo Badía, un catalán que haciéndose pasar por musulmán, inició un 
viaje por Marruecos para recabar informaciones de variada índole (científica, política, 
comercial). Luego sería abandonado a su suerte por el gobierno español (Balaguer, 
1860, pp. 157-242, vol. 2). 
Otro autor que elaboró una lista de corresponsales fue Tomás García Figueras 
(1959), con motivo del centenario de la Guerra de África: Pedro Antonio de Alarcón, 
Charles de Iriarte, Gaspar Núñez de Arce (La Iberia), Juan Pérez Calvo (redactor-jefe 
de El Eco de Europa), Carlos Navarro y Rodrigo (La Época), Juan A. Biedma o 
Viedma (Las Novedades), Emilio Lafuente Alcántara (Crónica del Ejército y la 
Armada), Eduardo Merás, Giménez (corresponsal de El Porvenir de Sevilla y en general 
de la Prensa del Sur), Joaquín Mola (El Diario de Barcelona), Sánchez del Arco (Prensa 
gaditana; murió en la campaña debido a una enfermedad), Boyer (L´Independence belge 
y La Patria), Chevarrier (Le Constitutionnel) y Hardman ( The Times). 
Mohammad Ibn Azzuz Hakim (2008) aportó varios nombres más: Nicolás 
Castor de Carmedo («corresponsal durante la guerra del periódico madrileño El Día. 
Llegó a Martín el 16 de enero de 1860 y entró en Tetuán con el ejército, el 6 de febrero 
del mismo año») -p. 58-; Manuel Chaves Rey («periodista que estuvo en Tetuán durante 
la guerra y escribió el libro Sevilla en la guerra de África. Cuadernos de hace medio 
siglo, Sevilla, 1910») -p. 60-; Juan de Coba Gómez («periodista autor de un drama 
titulado Flor cantinera que acompañó al Ejército español durante toda la campaña») -p. 
62-; Ferre («corresponsal del periódico francés L´Illustration Française durante la 
guerra de África») -p. 85-; Alfred Germonde de Levigne («corresponsal francés del 
periódico parisino Le Moniteur de l´Arme, que acompañó al ejército español en su 
campaña africana, desde noviembre de 1859 hasta marzo de 1860. Es autor de la obra 
Les espagnols au Maroc, París, 1889») -p. 98-; y F. Hugomet («corresponsal del 
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periódico L´Illustration Française de París, que acompañó al ejército español en su 
campaña africana desde diciembre de 1859 a marzo de 1860») -p. 105-. 
 
5.3.1. Cobertura nacional 
Los periódicos españoles del período que hemos analizado, se podían dividir 
según su tendencia ideológica en moderados, progresistas o demócratas. Pero existían 
más categorías relacionadas con las anteriores. Ejemplos como La Esperanza, de 
orientación carlista; La Correspondencia de España, independiente; El Clamor público, 
progresista inclinado a la agresividad y a la polémica; La Discusión, demócrata y 
republicana; La España, conservadora, monárquica y liberal; El Día, también 
monárquica y liberal. El afán de publicar de esta época se traducía en que algunos 
periódicos contaban con ediciones diurnas y vespertinas. 
A continuación analizaremos cómo trataron algunos medios y sus enviados 
especiales el conflicto africano. Estos son El Museo Universal y Pedro Antonio de 
Alarcón; Crónica de la Guerra de África y José Vallejo; La Iberia y Gaspar Núñez de 
Arce; La Época y Carlos Navarro; El Mundo Militar. Panorama Universal y Manuel 
María Jiménez; y Diario de Barcelona y Joaquín Mola. Además, citaremos a Juan Pérez 
Calvo y Rafael Del Castillo, y sus obras compuestas desde el frente. También 
analizaremos una publicación satírica nacida durante el conflicto como El Cañón 
Rayado (Periódico metralla de la Guerra de África), y un periódico que se imprimió en 
Tetuán durante la ocupación española como fue El Noticiero de Tetuán (Periódico de 
intereses españoles en África). 
 
5.3.1.1. El Museo Universal y Pedro Antonio de Alarcón 
El Museo Universal, que apareció el 15 de enero de 1857, era considerada la 
principal revista ilustrada española de mediados del siglo XIX, junto al Museo de las 
familias (1843-1870). Tomará el relevo del Semanario pintoresco español (1836-1857) 
y La ilustración (1849-1857). Fundada y dirigida por el artista-grabador José Gaspar 
Maritany que, junto al también catalán Gaspar Roig Oliveras, había establecido en 1845 
una de las más avanzadas imprentas, editoriales y librerías madrileñas: Casa Editorial. 
La principal novedad de esta editorial era que comenzó a publicar libros en los que el 
texto estaba acompañado de ilustraciones como Nuestra Señora de París de Víctor 
Hugo (1846). 
El Museo Universal tuvo en sus comienzos una frecuencia quincenal y a partir 
de 1860 semanal, en números de ocho páginas y a tres columnas. En la página de 
presentación se indicaba que era un “periódico de ciencias, literatura, artes, industria y 
conocimientos útiles” e “ilustrado con multitud de láminas y grabados por los mejores 
artistas españoles”. Junto a los textos, insertaba grabados en madera, adoptando los más 
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modernos sistemas de estampación que existían entonces en Europa. La revista de 
Gaspar y Roig fue una auténtica escuela de grabadores, al frente de los cuales estuvo 
Bernardo Rico. Entre estos dibujantes y grabadores figuraron Valeriano Bécquer 
(hermano del poeta), Francisco Ortego, Dionisio Noguera, Martín Rico y Capuz. 
La publicación utilizó el sistema de entregas o cuadernillos para difundir las 
crónicas de Alarcón que escribió desde el frente, distribuidos mediante una suscripción, 
habitual en el negocio editorial y periodístico del siglo XIX. Un sistema empleado por 
primera vez con éxito por Mesonero Romanos, fundador y director de El Semanario 
Pintoresco23, con Escenas matritenses (1842). Además, era asequible a todo tipo de 
público desde el punto de vista económico. 
 
                                                          
23 Fundado en 1836. Introdujo el grabado xilográfico que permitía imprimir el grabado al mismo tiempo 
que el texto y soportaba indefinidas copias. Por lo que fue pionero en servirse de ilustraciones. Hay que 
tener en cuenta que en las publicaciones del momento, croquis, dibujos, ilustraciones, pinturas, 








5.3.1.2. Crónica de la Guerra de África y José Vallejo 
El interés de los españoles por saber sobre la contienda africana propició el 
nacimiento de nuevas publicaciones como Crónica de la Guerra de África (finales de 
1859). Su objetivo era reflejar los hechos que ocurrían en esta guerra. Se componía de 
documentos oficiales, de partes telegráficos, de correspondencias de militares que 
luchaban en el frente, de crónicas enviadas por los jefes de los distintos regimientos y 
batallones que formaban el ejército expedicionario, de dibujos que ilustraban los hechos 
más significativos, etc. 
La publicación estaba dirigida por Canalejas, Castelar, Cruzada Villamil y 
Morayta. Las crónicas se elaboraban en Madrid, extraídas del material que recibían del 
campo de batalla. Además, enviaron a un corresponsal, hecho del que se vanagloriaban: 
«siendo los únicos que contamos en el ejército con un artista como lo es el Sr. D. José 
Vallejo24». 
La Crónica informaba que Vallejo fue agregado al Cuartel General del Tercer 
Cuerpo. Por lo que llegó a Ceuta el 12 de diciembre de 1859. A partir de entonces, 
publicaban dibujos mandados directamente de la guerra, ya que Vallejo, según presumía 
la publicación, era el «único dibujante que sigue al Ejército en todas sus marchas». 
Otros corresponsales que colaboraron con el medio fueron el poeta Juan Antonio 
Viedma25 y el orientalista Emilio de Lafuente Alcántara26. 
La primera correspondencia publicada, pero no firmada, fue del 3 de noviembre 
de 1859 desde Ceuta. Analizando las ediciones, conocemos los nombres de algunos 
informadores militares como el subteniente José García y García (herido el 22 de 
noviembre de 1859) o el teniente vicario castrense Joaquín Ortega (muerto el 26 de 
enero de 1860 a consecuencia de las heridas sufridas en una acción de guerra). 
                                                          
24 Al igual que Alarcón, se alistó como soldado voluntario en el Ejército Expedicionario de África. Ocupó 
plaza en el Regimiento de Zamora, que estaba integrado en el 3º Cuerpo, 1º División, 1º Brigada. 
25 Corresponsal del diario Las Novedades, utilizando los pseudónimos de «Gacela» y «El bachiller 
sensible». Colaboró con Alarcón en El Eco de Tetuán.  Además, fue auditor de justicia en Tetuán desde 
su nombramiento el 11 de febrero de 1860, hasta su dimisión el 3 de marzo del mismo año (Ibn Azzuz 
Hakim, 2008, p. 39). 
26 «Comisionado por el gobierno español por R.O. del 30 de octubre de 1859 para adquirir manuscritos 
árabes en Tetuán como corresponsal del periódico Crónicas del ejército y la armada. Llegó a Martín el 
16 de enero de 1860 y participó en la ocupación de Tetuán, el 6 de febrero. Durante su estancia en Tetuán 
se hizo con 233 manuscritos arábigos, algunos comprados, pero la mayoría procedentes de la recogida de 
libros y documentos llevada a cabo en las casas tetuaníes por la autoridad militar. Tales manuscritos 
fueron recogidos por él en el Catálogo de los códices arábigos adquiridos en Tetuán por el gobierno 
español, publicado en Madrid en 1862, y que comprendía: 145 ms. sobre religión y jurisprudencia; 18 
sobre historia y biografía; 25 sobre gramática y lengua; 32 sobre poesía; 5 sobre medicina; 8 sobre temas 





Es de destacar que son continuas las alusiones a otros medios, criticándolos que 
faltaban a la verdad. La Crónica acusaba directamente a La Correspondencia de España 
y a Las Novedades. 
En una de las correspondencias, Vallejo escribió: 
«Nuestro amigo Alarcón no sigue al ejército, pues se ha vuelto a Ceuta, sin duda alguna 
por hallarse enfermo. Todos los demás corresponsales de los periódicos se han quedado 
también en Ceuta, que es lo mismo que estar en Madrid o peor, para saber noticias 
verdaderas de nuestro ejército. Esto explica el inmenso número de paparruchas que en 
los periódicos se publican» (Crónica, 1859, p. 78). 
Siguiendo en esta línea, la Crónica publicó:  
«Varios corresponsales de periódicos se encontraban con nosotros mientras estuvimos 
acampados en los alrededores de Ceuta; mas apenas emprendimos nuestra marcha, 
todos desaparecieron como por encanto» (1859, p. 83).  
Acusó directamente a Carlos Navarro, al que denominaba «cronista de la 
expedición». Advertía que los corresponsales escribían sobre lo que oían y no de lo que 
veían: 
«Lo peor del caso es que, tanto el cronista como los corresponsales, escuchan por 
necesidad a muchos que han formado propósito de no referirles la verdad, y que recogen 
lo que oyen, y en poéticas frases nos pintan en los periódicos hechos que aquí nadie 
conoce, y mentiras tan gordas que nos hacen reventar de risa» (1859, p. 83). 
A posteriori, la publicación y el propio Vallejo escribieron una nota aclaratoria, 
explicando que Viedma, Arce, Navarro y Eduardo Merás acompañaron en todo 
momento al ejército expedicionario. 
Los medios de la época acusaban a los ingleses de mostrarse aliados de 
Marruecos. La Crónica lo reflejó así de irónico:  
«Nadie sabía que en Tánger hubiese fábrica de armas rayadas, que en Tetuán se 
construían tiendas y que en Fez se viste a la europea […] Si alguien preguntase cómo 
los moros están tan adelantados, ingleses tiene la culta Europa que le sabrán 
responder”27 (1859, p. 98). 
Una de las preocupaciones de la prensa era saber si la guerra iniciada, con el 
consiguiente desgaste humano y económico, iba a aprovecharse para el bien del país. La 
Crónica opinaba que en la nueva etapa que se iniciaba, era necesario cultivar las buenas 
relaciones con el enemigo para garantizar el control del Norte de África: «debemos 
                                                          
27 Otro ejemplo lo encontramos en un suplemento de El Mundo Pintoresco que acusaba a la Crónica de 
Gibraltar de «periódico inglés afecto a los africanos» y «enteramente consagrado a la defensa de los 
moros». También Evaristo Ventosa calificaba a la Crónica de Gibraltar: «periódico famoso por sus 




respetar sus instituciones, sus usos, su religión, y de ninguna manera imponerles, y 
menos por la fuerza, unas creencias cuya excelencia ignoran y cuyas ventajas no 
comprenden» (1859, p. 138). La publicación abogaba por un mensaje de respeto con el 
que ganarnos la confianza del enemigo y así comenzar la obra de la civilización en 
tierras africanas. 
 
5.3.1.3. La Iberia y Gaspar Núñez de Arce 
Otro corresponsal que obtuvo gran éxito fue Gaspar Núñez de Arce, el enviado 
especial de La Iberia. Diario liberal de la mañana, periódico que se convirtió en 
portavoz de la ideología progresista. Núñez de Arce, al igual que Alarcón, y que el 
prototipo de periodista de aquella época, era una mezcla de cronista, escritor, romántico 
y aventurero. Sus escritos estaban repletos de subjetivismo, patriotismo y lirismo. Sus 
cartas se publicaban en la portada del medio y no eran acompañadas por ninguna 
ilustración del conflicto. En las ediciones donde no aparecían correspondencias de 
Núñez de Arce, se hacía referencia al conflicto mediante partes del Ministerio de la 
Guerra, publicados en la Gaceta. 
La primera crónica del periodista vallisoletano que envió sobre el conflicto 
apareció publicada el 23 de noviembre de 1859. La escribió el 18 de noviembre de 1859 
en Cádiz. 
Núñez de Arce fue uno de los primeros corresponsales que llegaron a Ceuta ya 
que en la crónica que se publicó el 7 de diciembre de 1859 en La Iberia, aparecía la 
fecha de 1º de diciembre de 1859 y el lugar Ceuta. 
En la edición de La Iberia del 12 de febrero de 1860, se reprodujo una 
correspondencia de Núñez de Arce, fechada el 5 de febrero, «sobre el campamento 
enemigo», donde relataba la Batalla de Tetuán: 
«Escribo a Vds. bajo la impresión de un sentimiento inexplicable. El cielo me ha 
proporcionado la dicha de ser testigo de la empresa más grande, más heroica que ha 
acometido y llevado a feliz término nuestra querida España, desde la gloriosa guerra de 
la Independencia. Ayer hemos tomado el campamento enemigo con todas sus tiendas, 
sus pertrechos, sus almacenes, sus cañones, sus camellos, con todo, en fin, cuanto le 
constituía» (La Iberia, 12 de febrero de 1860). 
En esta crónica hizo referencia a otros corresponsales que estuvieron en el 
frente: Navarro, Alarcón, Boyer, Viedma, Lafuente Alcántara. 
La última crónica que Núñez de Arce publicó fue el 28 de marzo de 1860. La 
escribió el 22 de marzo de 1860 desde Tetuán. Luego viajó a Madrid, junto a Alarcón y 





3. Portada de La Iberia donde se narra la toma de Tetuán (08/02/1860). 
 
5.3.1.4. La Época y Carlos Navarro 
La Época fue un periódico de tendencia conservadora creado por Diego Coello y 
Quesada el 1 de abril de 1849 en Madrid. Fue considerado el órgano de la Unión Liberal 
desde 1856. Carlos Navarro, además de ser el corresponsal de La Época, era el director 
de la imprenta de campaña que se hallaba en Ceuta. Se le acusó de ser cronista de la 
expedición y cobrar un sueldo extra como director de la imprenta:  
68 
 
«Carlos Navarro llegó aquí el día 7, y apenas se presentó en el campamento, empezó a 
preguntar lo que había sucedido, sin duda para tomar apuntes. Si no sigue al ejército en 
días de gloria y de sufrimiento, ¿cómo podrá luego escribir lo que no ve y expresar lo 
que no ha sentido? Sin embargo, cobra por su trabajo 32.000 rs.28 anuales, lo cual 
demuestra cuán largamente sabemos pagar en España a nuestros historiadores» 
(Crónica, 1859, p. 83). 
En un número posterior se matizó la información: «el Sr. Navarro ni es cronista 
de la expedición, ni cobra como director de la imprenta de la campaña más sueldo del 
que disfrutaba en la península» (1859, p. 140). 
La Época publicó correspondencias desde África basadas en partes de guerra 
que aparecían en la Gaceta. También incluyeron informaciones de otros medios 
españoles e ingleses como La Crónica de Gibraltar. Como ejemplo, en la edición del 7 
de febrero de 1860, donde se destacó la rendición de la Plaza de Tetuán, reflejó en su 
portada los titulares de El Diario Español, La España, El Clamor, La Correspondencia, 
El Pensamiento Español, La Discusión, El Día, Las Novedades y La Iberia. En sus 
números no utilizaban ilustraciones sobre el conflicto. 
Entre las crónicas más destacadas de Navarro, se encuentra la que describió la 
Batalla de Tetuán, escrita el 4 de febrero de 1860 desde el campamento frente a la 
ciudad tetuaní, y publicada el 10 de febrero. Elogiaba el avance y el valor de la 
artillería, la infantería y la caballería. También se refería a aquellos que dudaban de la 
veracidad de las crónicas escritas desde el frente: 
«Algunos envidiosos de nuestro país, deseosos de que no vuelva a recobrar su antigua 
grandeza, han dicho que nuestra sangre hierve en las venas y todo lo exageramos. Pues 
sepan que no hay exageración, es más, que no caben exageraciones en cuanto a la 
grandeza épica de la presente campaña, en cuanto a la grandeza épica de la victoria de 
hoy. Los extranjeros que nos han visto pueden hablar. El general en jefe del ejército 
español en África aborrece las hipérboles, y tiene la sangre fría de sus ilustres 
progenitores, la severa impasibilidad de la raza del Norte. Hasta ahora no había llamado 
batalla a ningún combate de los que hemos tenido. 
Llámala así a la de hoy, y con gran derecho y con gran justicia, y preciso es decir que 
apenas se concibe una victoria más completa. Es media noche, y apenas armada mi 
tienda, tomo la pluma para escribir estas líneas desordenadas y tumultuosas que son un 
desahogo de mi corazón. El fuego de la plaza ha cesado desde el anochecer. Creo que se 
ha de rendir y no ha de esperar otra embestida» (La Época, 10 de febrero de 1860). 
Al final de esta crónica, Navarro hizo referencia a Alarcón y a Núñez de Arce: 
«Un amigo, de quien yo no debía ni podía separarme en ese día, Pedro Alarcón, el Sr. 
D. José del Saz Caballero y el Sr. Núñez de Arce, recorrimos toda la línea de batalla, y 
en el momento solemne, en el momento decisivo en que el conde de Lucena, al frente de 
los batallones que entraban por la izquierda en la trinchera enemiga, se adelantó contra 
                                                          
28 Rs.: Reales. 
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los moros, nosotros estábamos a su lado y pedíamos al cielo con toda nuestra alma que 
conservase la vida, amenazada por tantas balas, del ilustre caudillo, del gran capitán que 
tanta gloria adquiría para su reina, para su patria, para su nombre» (La Época, 10 de 
febrero de 1860). 
Tras la entrada en Tetuán de las tropas españolas y en el transcurso de las 
primeras negociaciones de paz, recibió un curioso encargo:  
«A pesar de la tregua, movida por los preliminares de paz iniciados por el jefe de las 
tropas marroquíes, el duque de Tetuán no dejaba de hacer todos sus preparativos para 
marchar adelante, y al efecto envió un buque a Orán con una comisión encargada de 
comprar camellos, que eran necesarios para los bagajes del ejército, cuando se pusiese 
en marcha. Con esta comisión iba el escritor y periodista D. Carlos Navarro» (Balaguer, 
1860, p. 62, vol. 2).  
El 27 de febrero de 1860 regresó la comisión (Balaguer, 1860, p. 98 vol. 2). El 
día antes de la decisiva Batalla de Vad-Ras, partió hacia Madrid junto a Alarcón y Arce 
para intentar convencer al Gobierno que la mejor opción era detener el conflicto. 
 
5.3.1.5. El Mundo Militar. Panorama Universal y Manuel María Jiménez 
El Mundo Militar. Panorama Universal era el complemento de la Gaceta de 
Madrid (el origen del actual Boletín Oficial del Estado). Nació expresamente para 
realizar un completo seguimiento del conflicto29. El primer número se publicó el 13 de 
noviembre de 1859. En su presentación se autodenominaba como «periódico ilustrado». 
Era un semanario dominical con una destacada presencia de ilustraciones, con un 
promedio aproximado de una decena por número. Incluso en algunas ocasiones se 
superaba esta media, como por ejemplo en la edición del 12 de febrero de 1860, donde 
se relató la entrada del Ejército español en Tetuán, y en la que aparecieron doce dibujos, 
uno sobre los bombardeos de fuertes en Conchinchina y once sobre el conflicto africano 
(una vista de un puente en Río Martín, otra del interior del fuerte de la ría de Tetuán, 
otra de la Aduana, dibujos de bolsas de socorro utilizadas por la Sanidad militar, de una 
vaina, de una bayoneta y de una tabaquera capturadas a los moros, un retrato de Ben-el-
Hasen -primer prisionero de la campaña-, una imagen de un hospital de Málaga y una de 
la fachada de la redacción engalanada con motivo de la toma de Tetuán). 
 
                                                          
29 Otro acontecimiento que cubrió El Mundo Militar. Panorama Universal fue el conflicto surgido en la 
Conchinchina. Se publicaron varios dibujos remitidos por el corresponsal Serafín Olave. En la edición del 
5 de febrero de 1860 (núm. 13, año II) apareció una crónica titulada «India inglesa. Hong-Kong», firmada 
por «el teniente de infantería, Serafín Olabe» (en esta ocasión, a diferencia de las anteriores, el apellido 




4. El Mundo Militar. Panorama Universal (12 de febrero de 1860). 
 
Todas las portadas que se publicaron durante el conflicto se abrían, además del 
habitual sumario de grabados y textos que se incluían, con un avance informativo del 
estado de la Guerra de África y una ilustración sobre la contienda africana. 
Respecto a sus corresponsales, junto a las crónicas y los dibujos enviados por 
militares que luchaban in situ, podemos encontrar en la edición del 18 de diciembre de 
1859 (núm. 6, año I), una vista del Serrallo del 2 de diciembre de 1859, en la que se 
resaltaba «copiado del natural y remitido por D. Manuel M. Jiménez». Efectivamente, 
Manuel María Jiménez30 fue el corresponsal de la publicación, aunque su especialidad 
era la de dibujante. 
En la edición del 25 de diciembre de 1859 (núm. 7, año I), apareció un dibujo de 
un capellán en traje de campaña, enviado por otro corresponsal del que sólo se indicaba 
las iniciales: M.C. A posteriori, a lo largo de las publicaciones, se mencionan 
corresponsales que enviaban dibujos pero que sólo aparecían las iniciales31. Existían 
excepciones en las que se reflejaba un apellido, como un retrato y un paisaje remitidos 
                                                          
30 Ibn Azzuz Hakim (2008) escribió sobre Manuel Jiménez: «corresponsal de la prensa de Sevilla durante 
toda la campaña de África. Llegó a Martín el 16 de enero de 1860. Herido en la batalla de Tetuán, el 5 de 
febrero, estuvo hospitalizado varias semanas» (p. 113). 
31 Listado de corresponsales de los que sólo figuran sus iniciales: F.M., M.G., V.A. y S., B.M., J.M. de 
U., M.R. de P., M.H., J.R., C.R. de V., R.C., E.A.S., J.C. 
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por Alfonso Calderón o un dibujo de la puerta interior del Serrallo de N.Merás32. Otros 
corresponsales que enviaron dibujos fueron F.Brugada, B.Castells, Jacobo Febrer, 
E.F.Castroverde y J.Pinilla. 
En el número 12 (29 de enero de 1860), apareció una vista general que se 
extendía desde Gibraltar hasta Cabo Negro, tomada el 30 de noviembre de 1859 desde 
la fortaleza del Hacho de Ceuta. Entre paréntesis se señalaba: «por nuestro corresponsal 
D. N. de Landa». Parece que se refiere al médico Nicasio Landa (1830-1891), que 
escribió, una vez finalizada la contienda, un libro titulado La Campaña de Marruecos. 
Memorias de un médico militar. Aunque en otro dibujo, una vista del fuerte de la ría de 
Tetuán (5 de febrero de 1860, núm. 13, año II) aparecía el nombre de Nicolás Landa33. 
A través del testimonio de Nicasio Landa, conocemos un listado de escritores 
que se encontraban en el frente como Navarro, Alarcón, Viedma, Núñez de Arce, 
Lafuente y Caunedo (1866, p. 108). 
Todos los dibujos que recreaban hechos ocurridos en Málaga y relacionados con 
la Guerra de África, eran enviados por el corresponsal F.Dorliac. Así encontramos en la 
edición del 1 de enero de 1860 una ilustración titulada Vaciador de Málaga, afilando 
gratis las bayonetas y sables de los soldados en la calle de Santos, esquina a la de 
Compañía. Otros dibujos que aparecieron de este autor fueron un retrato de Ignacia 
Martínez, cantinera de Baza (edición del 8 de enero), que provenía de una fotografía y 
que prácticamente era idéntico al que apareció en el Diario de Alarcón; del embarque 
del Tercer Cuerpo en el muelle de Málaga (8 de enero); de un oficial herido trasladado 
en un sillón-coche en el hospital de San Julián en Málaga y un retrato de tres moros 
heridos en un hospital de la ciudad malagueña (29 de enero); de una sala del hospital de 
San Julián, costeado por las Señoras de Málaga (5 de febrero); de nuevo de un hospital 
de Málaga donde se ve a heridos atendidos por monjas (12 de febrero); y de una casa de 





                                                          
32 En otras ediciones aparecieron dibujos firmados por E.Merás. Esta inicial sería más correcta ya que 
posiblemente se refería a Eduardo Merás. Ibn Azzuz Hakim (2008) se refería a «Eduardo Merás 
Giménez: pintor y corresponsal del periódico El Porvenir de Sevilla y otros periódicos de Andalucía, que 
acompañó al ejército español en su campaña africana. Llegó a Martín el 16 de enero de 1860 y entró en 
Tetuán, con el ejército, el 6 de febrero» (p. 130). 
33 Existen dos detalles claves para confirmar que se trataba de la misma persona. En números posteriores 
de la publicación aparecerá un dibujo, firmado por N. Landa, del arco del triunfo levantado en Pamplona 
(Landa nació en esa ciudad en 1830) con motivo de la llegada de las tropas del Ejército de África; y 
también se publicarán dibujos con la firma de N. Landa del Campamento de Torrejón de Ardoz, donde el 












                              5. Hospital de Málaga (Remitido por nuestro corresponsal D. F. Dorliac).  
                                    El Mundo Militar. Panorama Universal (12 de febrero de 1860). 
 
Ibn Azzuz Hakim (2008) afirmó que «Fernando Dorliac y Palomo era el 
ayudante de plaza, adjunto del gobernador político-militar de Tetuán durante la 
ocupación. Fue colaborador de El Noticiero de Tetuán a partir de su primer número, 






6. Portada de El Mundo Militar (04/03/1860). 
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5.3.1.6. Diario de Barcelona y Joaquín Mola 
El Diario de Barcelona (1792-1993), editado por Antonio Brusi Ferrer y 
dirigido de facto por Juan Mañé y Flaquer, había sido fundado por el napolitano Pedro 
Pablo Husón de Lapazaran, en 1792. Durante la Guerra de África publicó las crónicas 
enviadas por el militar Joaquín Mola Martínez. Anteriormente ya había enviado cartas 
al medio sobre el conflicto en Italia entre los meses de mayo y julio de 1859. 
Mola llegó a Ceuta el 28 de diciembre de 1859, agregado al Cuartel General34. A 
los dos días ya se incorporó al frente: «llegó en este día (30 de diciembre) al 
campamento el corresponsal del Diario de Barcelona D. Joaquín Mola» (Balaguer, 
1860, p. 169). 
Evaristo Ventosa alabó la labor del corresponsal-militar que ya había destacado 
meses antes en Italia: «el señor Mola, uno de los corresponsales más acreditados por su 
ilustración como escritor y militar, así como por su veracidad» (1860, p. 990, vol. 2). Y 
más concretamente resaltó una correspondencia que está fechada el 29 de enero de 1860 
en Ceuta y que fue publicada por el Diario de Barcelona. Relataba el estado de la 
ciudad ceutí y las consecuencias del cólera. Ventosa la reproducía íntegramente (1859, 
pp. 586-589) pero advertía:  
«A nosotros no nos toca juzgar de si fue o no conveniente la publicación de aquella 
notable carta escrita por la bien cortada pluma de don Joaquín Mola y Martínez, 
sobresaliente escritor público y militar distinguido, si bien somos de parecer que nunca 
se deben ocultar la verdad ni al gobierno ni al pueblo» (1859, p. 586). 
Es una crónica que se convierte en un antecedente del periodismo moderno. 
Desaparecía gran parte del lirismo, realizaba descripciones realistas («al entrar en Ceuta 
el corazón se cubre de tristeza. A cada paso se encuentran oficiales y soldados de rostro 
cadavérico en el que llevan pintadas todavía las huellas de la terrible epidemia. Si el 
cólera fuese una enfermedad contagiosa, Ceuta sería no una ciudad, sino un cementerio 
desierto» -1859, p. 587-), ofrecía datos (17 hospitales; 2300 pacientes: 140 heridos, 180 
de enfermedades comunes y 1980 coléricos), mantenía un fuerte carácter crítico y 
reivindicativo («la guerra vista desde lejos es una cosa muy diferente que contemplada 
de cerca. En España sólo se reciben los partes telegráficos que anuncian las victorias, la 
toma de banderas, la ocupación de posiciones inexpugnables, el paso de desfiladeros 
escarpados y tortuosos. Poco importa la sangre que cuesta todo esto» -1859, p. 588-). 
Elaboró una descripción terrorífica de los estragos que causaba el cólera. 
Respecto a la cifra de coléricos: «esta última cifra es aterradora. Agréguense a estos 
                                                          
34 Según su hoja de servicios conservada en el Archivo Militar de Segovia. En ella también viene 
reflejado que el Brigadier Joaquín Mola y Martínez nació en Alicante, el 30 de abril de 1822. Un dato: en 





guarismos los de los hospitales de Málaga, Cádiz, Algeciras, etc. y se comprenderá lo 
que sufre nuestro ejército de África» (1859, p. 587). 
Mola realizó una llamada de atención al pueblo español en lo que respecta al 
coste económico y en vidas que provocaba el conflicto armado, utilizando el sarcasmo: 
«continuaremos la guerra mientras lo exija la honra de la patria. Sucumba aquí hasta el 
último de sus hijos y agótese hasta el último real» (1859, pp. 588-589). 
Respecto a la continuación de la guerra: «la gran ventaja está en que se concluya 
tan pronto como no haya necesidad de continuarla» (1859, p. 589). 
El corresponsal militar confesó que es una carta triste pero real. Y la escribe 
persiguiendo el siguiente objetivo: «he aquí la guerra vista como si dijéramos por 
dentro» (1859, p. 588); «vea el país el cuadro de la guerra por los dos lados» (1859, p. 
589). 
También Balaguer decidió enseñar la otra cara menos heroica de la guerra. 
Reprodujo algunos fragmentos de una carta de Antonio Población35 que se publicó en 
La España Médica. Sólo hablaba de la situación en los campamentos y no de los 
hospitales. Destacaba el efecto cruel del cólera y la disentería en la tropa. 
En Ceuta, la situación era apocalíptica: «muy pronto se nos ofreció a nuestra 
vista el cruel espectáculo de ver entre nosotros un cordón inagotable de camillas con 
hombres moribundos, enfermos, cubiertos de sangre, y no pocos infelices que habían 
pagado todo su tributo» (Balaguer, 1860, p. 362). 
Ceuta se convertía en una ciudad contagiosa, por eso la urgencia de salir de ella 
hacia campamentos que se levantaban en torno a los reductos construidos. Suponía huir 
de la amenaza de la enfermedad a cambio de afrontar más riesgos en cuanto que el 
enemigo acechaba con más peligro. Además, la situación en los hospitales de Ceuta era 
caótica: «locales insuficientes, arreglados repentinamente para surgir a las grandes e 
imperiosas necesidades que se debían cubrir; escasez de profesores y practicantes, etc.» 
(Balaguer, 1860, p. 362). 
Cuando Mola accedió a Tetuán también fue realista en sus descripciones: 
«presenta un aspecto desconsolador» (Ventosa, 1860, p. 710, vol. 2). En las calles: 
cadáveres, puertas y ventanas destrozadas, muebles y ajuar rotos y esparcidos por las 
calles. 
El 22 de marzo de 1860 regresó a Ceuta por su mal estado de salud. Una vez 
verificada la paz, regresó a Barcelona36. 
                                                          
35 Según Celso Almuiña Fernández (1977), Antonio Población, militar, era el corresponsal de El Norte de 
Castilla en la Guerra de Marruecos en 1859. Además, la publicación contaba con un corresponsal en 
Londres (Eduardo Young). 
36 Datos contenidos en su hoja de servicios.  
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5.3.1.7. Juan Pérez Calvo 
Fue un enviado especial con unos objetivos claramente marcados. Salió el 1 de 
febrero de 1860 desde Cádiz y al día siguiente llegó a la rada de Tetuán. Escribió un 
valioso relato de la vida en un campamento español: Siete días en el campamento de 
África, al lado del general Prim, que comprendía «desde el día 2 al 8 de febrero 
inclusive en que han tenido lugar los principales acontecimientos». Pérez Calvo 
informó: «del doble objeto de mi viaje, que á mas de ser para felicitarle por sus 
triunfos37, consistía en el de conocer y apreciar de cerca lo que valía el ejército de mi 
país» (Pérez Calvo, 1860, p. 23). Es decir, sus objetivos eran realizar un reportaje sobre 
Prim y describir la vida en un campamento español desde el 2 al 8 de febrero de 1860. 
Se trataba de una misión con unos objetivos específicos sin la intención de tratar la 
contienda en general. Pocos días de estancia pero una semana en la que fue testigo 
directo de varios acontecimientos claves de la Guerra de África: el desembarco de los 
voluntarios catalanes, la Batalla de Tetuán y la entrada del Ejército español en la ciudad 
tetuaní. 
El encuentro que tuvo lugar entre el periodista y el general en jefe O´Donnell fue 
significativo. El militar le dijo: «dígales usted cómo se trabaja por aquí» (Pérez Calvo, 
1860, p. 89). Es decir, que informara a los españoles sobre el sacrificio que estaba 
sufriendo el Ejército español.  
Y a continuación, que trasladara un mensaje con claras referencias a la 
oposición: «que me encuentra usted como usted ve; nunca he estado mejor. Que ni el 
cólera, ni las balas de los moros, ni la inclemencia de los tiempos, ni las privaciones, 
nada, absolutamente nada, puede acabar conmigo» (Pérez Calvo, 1860, pp. 89-90).  
Al final pronuncia dos mensajes importantes. Uno patriótico: «con estos 
soldados me voy hasta el fin del mundo» (Pérez Calvo, 1860, p. 90); y otro de unión 
nacional, pidiendo que todas las fracciones políticas lucharan en común por el bien de 
España. 
Este diálogo es un claro ejemplo del uso periodístico por parte de los militares, 
que se servían de las entrevistas para lanzar mensajes patrióticos y políticos. 
Pérez Calvo contrajo el cólera durante su estancia en África. 
 
5.3.1.8. Rafael Del Castillo 
Publicó España y Marruecos. Historia de la Guerra de África. Escrita desde el 
campamento (1859). Al comienzo del libro exponía cuáles eran sus objetivos: «una 
narración imparcial, una apreciación segura de los hechos, un cuadro fiel de los rasgos 
de abnegación y valor que se verifiquen en la campaña, he aquí lo que desde el mismo 
                                                          
37 Se refería al General Prim. 
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campo de batalla voy a escribir» (Del Castillo, 1859, p. 5), aunque conocía sus 
limitaciones: «nuestras descripciones por más que nosotros procuremos informarnos y 
detallarlas, es imposible que podamos hacerlo con la precisión y exactitud que las 
relaciones que el General en Jefe pasa al Gobierno» (Del Castillo, 1859, p. 113). Por eso 
combinaba sus descripciones con los partes oficiales. 
El libro presentaba siete láminas. Cinco recreaban hechos destacados como la 
ocupación española del Serrallo (19 de noviembre de 1859), el bombardeo de los fuertes 
de la ría de Tetuán por la escuadra española (29 de diciembre de 1859), la carga de los 
húsares de la Princesa en la Batalla de los Castillejos, la Batalla de Tetuán y el 
bombardeo de Larache. Las dos restantes eran retratros de Prim y O´Donnell.  
 
 
7. Lámina incluida en España y Marruecos.  
Historia de la Guerra de África. Escrita desde el campamento de Rafael Del Castillo. 
 
Del Castillo también escribió sobre otro conflicto africano: ¡Al África, 
españoles!: episodios de la guerra contra las tribus del Riff. Informó que estaba escrito 
sobre notas de un testigo ocular y lo firmaba bajo el pseudónimo de Álvaro Carrillo. 
Describía la Guerra de Melilla o de Margallo (1893-94).   
 
5.3.1.9. El Cañón Rayado (Periódico metralla de la Guerra de África)  
Nació con el conflicto. Trató la Guerra de África de una forma satírica. En sus 
números se podían ver numerosas viñetas satíricas, algunas muy ingeniosas como 
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Versión española del Coloso de Rodas (31-01-1860), en la que un militar español tiene 
un pie en el sur de España y el otro en el norte de África; y otras adentrándose en el mal 
gusto como Las tres grandes pirámides de Egipto (31-01-1860), donde se ve como con 
cabezas de guerrilleros marroquíes se han construido las tres pirámides38. 
 
                 
    8. Versión española del Coloso de Rodas.                            9. Las tres grandes pirámides de Egipto. 
                       El Cañón Rayado.                                                                El Cañón Rayado. 
 
Se imprimieron 24 números en la Imprenta de Euterpe, de J. Anselmo Clavé y 
A. Bosch, entre diciembre de 1859 y marzo de 1860, en Barcelona. Lo integraban 
caricaturas y  grabados en boj. 
En la primera edición de El Cañón Rayado (Periódico metralla de la Guerra de 
África), realizaron unas viñetas muy ocurrentes, contando las fases que habían 
conducido a la guerra. 
La sátira del periódico discurría tanto en sus caricaturas como en sus artículos. 
Comparaba el alcance de los proyectiles disparados por un cañón rayado con los 
proyectiles de la sátira. La publicación se disponía a lanzarlos siguiendo el ejemplo de 
Le Charivari, periódico francés que utilizaba la caricatura como medio de expresión. 
                                                          
38 Otra publicación satírica fue El Moro Muza (Periódico satírico burlesco de Costumbres y Literatura, 




Así explicaban el por qué del nacimiento del medio: «por esto nos hemos alistado 
voluntariamente en la artillería de la sátira, decididos a apuntar nuestro mortífero cañón 
contra todo enemigo de la patria en las presentes circunstancias» (núm. 1, 11 de 
diciembre de 1859). Entre los autores que firman crónicas destacan Arcadio Luque, el 
editor responsable, Antonio Altadill, José María Torres y Manuel Angelón, periodista, 
director de publicaciones, novelista y autor de teatro. Entre sus obras: Guía satírica de 
Barcelona (1854): bromazo topográfico-urbano-típico-burlesco, ilustrado por Moliné y 




10. El Cañón Rayado. N.º 1. 
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5.3.1.10. El Noticiero de Tetuán (Periódico de intereses españoles en África) 
Junto a El Eco de Tetuán y la Revista de Tetuán, son los tres periódicos que se 
imprimieron en Tetuán en el período 1860-61. Pero El Noticiero de Tetuán fue un 
proyecto más sólido que la aventura fugaz de Alarcón y, además, se conservan 89 
números, comprendidos entre el 16 de agosto de 1860 y el 13 de febrero de 1861. Se 
imprimía en una imprenta militar, en la calle Iberia. 
Las crónicas eran de Miguel de la Torre. Como editor responsable figuraba F. 
Salazar, que a posteriori será sustituido por M. García. Con el paso de las ediciones, 
leeremos sobre las dificultades de imprimir por falta de tinta con el consiguiente retraso 
en la publicación. Otro detalle significativo, es que en muchos de sus números se 
advertía de un riesgo de evacuación de los españoles de la ciudad de Tetuán. 
Ibn Azzuz Hakim (2008) ofrecía más datos sobre la publicación:  
«Comprendía 4 páginas tamaño folio a tres columnas y aparecía dos o tres veces a la 
semana a un precio de 3 cuartos, siendo la suscripción mensual de 6 reales. Su 
redacción y administración estaba en la mezquita sita en el n.º 23 de la calle de Iberia. 
Los primeros 63 números se editaron en la imprenta de García y Contillo, a cargo de 
Francisco Salazar. A partir del nº 64 se editó en la imprenta militar. Sus colaboradores 
eran: el capitán Miguel Latorre y León, el capitán Leandro Mariscal y Espiga, y los 
periodistas Hermógenes García Samaniego39, Federico Ristori y Manuel García 
Montilla. El periódico estaba sometido a censura, pero el único número decomisado por 
el fiscal de imprenta fue el n.º 58 del 11 de febrero de 1861. Por eso el n.º 59 del 13 de 
febrero fue el último» (pp. 140-141). 
 
5.3.2. Cobertura internacional 
 Para analizar el tratamiento mediático exterior, hemos elegido un medio inglés y 
su enviado especial, The Times y Frederick Hardman, y dos semanarios franceses que 
utilizaron profusamente ilustraciones que reflejaron la contienda africana como Le 
Monde Illustré, Journal Hebdomadaire y Charles de Yriarte y L´Illustration, Journal 
Universel. También hemos destacado otros dos medios franceses con sus respectivos 
corresponsales como Le Constitutionnel y Chevarrier y la Independencia Belga y 





                                                          
39 «Capitán de E.M. que entró en Tetuán el día de su ocupación, el 6 de febrero de 1860» (Ibn Azzuz 
Hakim, 2008, p. 97). 
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5.3.2.1. The Times y Frederick Hardman 
Un medio internacional con especial interés en el conflicto africano fue The 
Times. Envió a un corresponsal a la zona: Frederick Hardman. Sus crónicas se 
recopilaron en un libro (The Spanish Campaign in Morocco, 1860) con una estructura 
similar a la utilizada por Alarcón: crónicas-diarios dirigidos a un receptor único, que se 
ilustró con retratos de Isabel II, Francisco de Asís y de militares destacados (García, 
Echagüe, Ros de Olano, O´Donnell, La Saussaye, Prim, Orozco, Rubin, Enrique 
O´Donnell, Mackenna, Galiano, Conde de Eu, Zabala, el Marqués de San José, Uztariz, 
Ríos, La Torre). Un importante detalle y que demuestra lo difusa que era la frontera 
entre la literatura y el periodismo a mediados del siglo XIX, es que la publicación 
señalaba a Hardman como writer (escritor) y no como journalist (periodista). 
Hardman parece que ilustraba sus crónicas. En un texto, el corresponsal 
explicaba que estaba dando unos retoques a una fotografía de pluma y tinta en la 
cubierta del barco en el que viajaba hacia Ceuta: 
«I give you merely a rouch sketch of what I see from the ship´s deck, and may have, 
after closer inspection, to correct various things in this pen-and-ink photograph» 
(Crónica del 29 de noviembre de 1859, cuando llega a Ceuta). 
Aunque lo escrito por el corresponsal inglés puede tener dos lecturas. La primera 
que se refiera a un dibujo que está realizando para ilustrar a la crónica; o que quiera 
transmitir que sus escritos son como si fueran una fotografía de pluma y tinta, otorgando 
la máxima objetividad a sus crónicas. 
Hardman se lamentaba de no contar en su poder con una fotografía de las colinas 
donde se mantuvieron los combates en su crónica del 15 de enero de 1860 desde el 
campamento en las alturas de Cabo Negro: 
«I wish it were in my power to send you a photograph of the hills over which the 
Spaniards yesterday chased them, with very moderate assistance from their artillery, 
which was more than once distanced by the rapidity of the advance and the difficulties 









En sus crónicas, se hacía eco de las dudas de España sobre los intereses 
británicos. Informaba que los españoles piensan que el Gobierno inglés se muestra muy 
amistoso con el soberano marroquí. Además, califican al cónsul inglés en Tánger de ser 
amigo y consejero del gobernador musulmán: 
«The British Government is reputed, in Spain at least, to be on the most friendly terms 
with the Sovereign of Morocco, whose chief adviser and dearest friend is, by numbers 
of Spaniard, believed to be Mr. Drummond Hay40». 
Las dudas también se cernían sobre la prensa británica. Nos contaba que un 
periódico español llama a un periódico inglés: «the Semi-Official Gazette of the 
Emperor of Morocco». 
Hardman realizaba unas curiosas comparaciones entre Ceuta y dos ciudades 
costeras francesas: «Ceuta is a presidio, a depot of galley-slaves, the Brest or Toulon of 
Spain». Además, comparaba el viaje de Gibraltar a Ceuta con el de Dover a Calais en el 
Canal de la Mancha: 
«You in England, who see by map that Ceuta is only some fifteen miles from Gibraltar, 
more or less, imagine, I daresay, that one steps backwards and forwards, as you do from 
Dover to Calais». 
Hardman era partidario de la teoría de las connotaciones religiosas de la guerra, 
y no dudaba de calificar el conflicto de cruzada contra el enemigo de siempre de 
España: el moro: «Spain may have increased in financial prosperity, and probably has 
so, since she finds money to undertake a crusade against her ancient enemy the Moor». 
En su crónica del 18 de diciembre de 1859 nos daba un testimonio que confirma 
el mal tiempo sufrido durante la contienda bélica: «a perfect hurricane, furious 
storm,…». 
Se lamentaba de la poca información que llega del exterior, pero esto contrasta 
con el flujo de informaciones que se envía desde el frente: 
«Beyond two or three Madrid journals not many papers reach us, but I occasionally get 
hold of number of the ubiquitous Galignani41, and from it I derive the little knowledge 
obtainable here of what is going on in civilized lands». 
A través de las crónicas de Hardman, conocemos fechas y lugares que nos 
permiten situar al corresponsal inglés temporal y geográficamente. La primera crónica 
enviada por Hardman estaba fechada el 17 de noviembre de 1859 en Málaga. El 22 de 
noviembre se encontraba en la bahía de Cádiz. El 29 de noviembre ya escribía frente a 
Ceuta. El corresponsal inglés escribió el 30 de noviembre desde Ceuta, por lo que pudo 
ser el primer periodista en llegar al frente. El 1 de diciembre se encontraba en un 
campamento en las cercanías de Ceuta. Encabezó la crónica con la siguiente anotación: 
                                                          
40 Cónsul general de Inglaterra en Tánger. 
41 Periódico diario editado en inglés. 
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«camp in front of Ceuta». A los pocos días regresó a la Península y escribió una crónica 
el 9 de diciembre desde Gibraltar («the Rock»). El 12 de diciembre escribió de nuevo 
desde Ceuta, por lo que parece que retornó con el Tercer Cuerpo del Ejército español, es 
decir, junto a Alarcón, Vallejo, Iriarte y Chevarrier. Permaneció en la ciudad ceutí hasta 
el 2 de enero de 1860, cuando escribió la crónica desde el campamento de Castillejos. 
Según un texto reproducido por Ventosa y Balaguer, el corresponsal de The Times: 
«habita en la tienda del marqués de San José» (Ventosa, 1860, p. 519; Balaguer, 1860, 
p. 301). Desde la crónica del 22 de febrero en Tetuán, a la que le siguió (25 de marzo), 
distó más de un mes. Según la publicación retornó a España por motivos de reposo. 
En la crónica del 7 de abril, ya en Cádiz, analizó en detalle la Guerra de África. 
La dividió en tres períodos: el primero que transcurrió en Ceuta, el segundo en 
Castillejos y Tetuán, y el tercero en el que se llevaron a cabo las negociaciones. 
 
5.3.2.2. Le Monde Illustré, Journal Hebdomadaire y Charles de Yriarte 
El semanario francés realizó un exhaustivo seguimiento al conflicto. Así, en el 
n.º 132 (22 de octubre de 1859), aparecía una ilustración del Estrecho de Gibraltar a 
doble página, acompañada de una reseña histórica del lugar. Parecía premonitorio, ya 
que ese mismo día, España declaraba la guerra a Marruecos. 
El 5 de noviembre (n.º 134), podemos leer tres crónicas relacionadas con la 
Guerra de África: sobre Algeciras (firmada por Mac Vernoll), sobre la declaración de 
guerra (Maxime Vauvert) y sobre el Ejército español (Vicomte Louis de Dax). 
Acompañando a las crónicas, ilustraciones de la bahía de Algeciras donde ya se veían 
buques de la Armada española, de la uniformidad del Ejército español y del Congreso 
de España. En esta edición, el futuro corresponsal del medio en la Guerra de África, 
Yriarte, firmaba una crónica sobre el emperador francés. 
En el n.º 135 (12 de noviembre), se incluía una reseña de Tetuán, resaltando su 
importancia comercial, acompañada de una vista de la ciudad tetuaní, que provenía de 
una fotografía de M. Alary, fotógrafo en Argelia. También aparecía otra crónica sobre el 
conflicto firmada por Mac Vernoll. 
La edición del 26 de noviembre (n.º 137) abría con una ilustración en la que se 
veía el embarque de tropas españolas con destino a África, en San Sebastián, el 29 de 
octubre. 
Le Monde Illustré, Journal Hebdomadaire envió a Yriarte a África. El 
corresponsal francés escribía crónicas además de ilustrarlas mediante croquis de 
acciones de guerra y de paisajes. Sus crónicas eran semanales, extensas, minuciosas en 
detalles, seguían un orden temporal lineal e ilustradas convenientemente. 
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La primera crónica de Yriarte sobre el conflicto apareció en el n.º 139 (10 de 
diciembre). Estaba fechada el 29 de noviembre desde Málaga. Las dos primeras 
ilustraciones que provenían de croquis enviados por Yriarte, aparecieron en la edición 
del 17 de diciembre (n.º 140). En la primera vemos el incendio del buque Génova en el 
puerto de Málaga, y en la segunda retrata a la tropa antes del embarque, siendo 
despedida por las religiosas de Santa Clara. Además, Yriarte escribió una crónica desde 
Málaga (el 6 de diciembre). 
El 11 de diciembre, el corresponsal francés embarcó en el Vasco Núñez de 
Balboa, junto a Alarcón y Chevarrier, un «experimentado viajero» como lo calificó 
Yriarte, que también se dirigía a África a relatar la guerra. 
La edición del 24 de diciembre (n.º 141) abrió portada con los retratos de los 
militares españoles O´Donnell y Echagüe, apareciendo además una reseña biográfica de 
los dos generales escrita por Mac Vernoll. Yriarte publicó una crónica (fechada el 11 de 
diciembre desde Málaga) y aparecieron dos ilustraciones de sus croquis: embarque y 
partida del Tercer Cuerpo en Málaga. El semanario francés destacaba que Yriarte 
acompañaba a este Cuerpo. 
La primera crónica de Yriarte desde Ceuta, la encontramos en la edición del 31 
de diciembre (n.º 142). Estaba fechada el 15 de diciembre. Las tres ilustraciones que 
aparecieron y que tenían como fuente croquis del dibujante francés, eran del Serrallo, 
del lugar donde tuvo lugar el primer incidente y del campamento de Otero. 
El 1 de enero de 1860 se entabló la Batalla de los Castillejos. Yriarte no asistió 
puesto que realizó un viaje a Gibraltar a finales de diciembre de 1859, junto a Boyer, 
otro corresponsal francés. Así lo contó en su libro sobre la Guerra de África: 
«Mucho nos recomendaron que no prolongásemos nuestra estancia en Gibraltar. El 
primero de Enero al despertar el día subimos a bordo de un vapor que iba directamente a 
Ceuta, y aun estábamos en el estrecho cuando oímos un ruido sordo semejante al del 
cañón. El sonido iba siendo más perceptible a medida que nos acercábamos, a la costa 
de África, no podía quedarnos ninguna duda. Se había empeñado un combate, y a juzgar 
por la rapidez conque se sucedían las detonaciones, era más que una escaramuza, era 
una batalla» (Iriarte, s.a., p. 34). 
En cuanto desembarcó, acompañado de Boyer, se dirigieron a la playa donde se 
sucedió la batalla: «interrogamos a cada herido, maldiciendo el viaje que nos impidió 
asistir a la primera batalla seria» (Iriarte, s.a., p. 34). 
El 7 de enero (n.º 143), leemos una crónica de Yriarte desde el campo del 
Serrallo, fechada el 21 de diciembre de 1859. Se publicó un croquis de Yriarte y otro del 
coronel De Valasco42 (una vista de Tetuán desde la goleta Rosalía). 
                                                          
42 Puede hacer referencia al comandante de Estado Mayor Velasco, autor de varios croquis que sirvieron a 
Vallejo para sus litografías. 
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El n.º 144 (14 de enero) abrió con una ilustración basada en un croquis de 
Yriarte, en la que soldados españoles curan a un prisionero marroquí en la acción del 20 
de diciembre de 1859. Incluyó una crónica extensa de Yriarte desde el campo de Otero 
(fechada el 26 de diciembre de 1859) y una ilustración. En el siguiente número, de 21 de 
enero (n.º 145), se publicó una crónica de Yriarte desde Ceuta (3 de enero). 
El primer relato del corresponsal y dibujante francés desde Tetuán apareció el 25 
de febrero (n.º 150). Estaba fechada el 12 de febrero y acompañada de una ilustración de 
una misa en Tetuán el 5 de febrero. Le Monde Illustré del 3 de marzo (n.º 151) abrió con 
un retrato de Prim y un texto que lo elogiaba. Además de la habitual crónica semanal de 
Yriarte y dos ilustraciones sobre la contienda africana que ocupaban toda la página. El 
31 de marzo (n.º 155), podemos ver ilustraciones de la alcazaba y de la judería de 
Tetuán de croquis de Yriarte, completadas con una descripción. De nuevo la edición del 
7 de abril (n.º 156), abrió con la Guerra de África, esta vez con la visita de Maximiliano 
de Austria y la princesa Charlotte de Bélgica a Tetuán. 
Yriarte escribió ya desde Madrid una crónica fechada el 10 de abril, y que 
apareció el 21 de abril (n.º 158). El 26 de mayo (n.º 163), a doble página, vemos una 
ilustración de la entrada en Madrid del Ejército vencedor en África. Además de una 
crónica de Yriarte (18 de mayo) desde Madrid, acompañada de una ilustración en la que 




12. Portada de Le Monde Illustré (03/03/1860). 
89 
 
A través de una crónica de Alarcón del combate de Guad-el-Gelú (31 de enero 
de 1860), conocemos detalles sobre la implicación tanto artística como personal del 
corresponsal francés con el conflicto africano:  
«Mr. Iriarte, el artista francés, que se encontraba hoy sin caballo, corría la posta 
montado en un cañón, a fin de llegar antes al teatro de la lucha… Llevaba su álbum de 
dibujo debajo del brazo, el sombrero tirado atrás, un revólver en la mano derecha; y en 
aquel idioma ilustre que tantas veces resonó en los campos de batalla, en el francés de la 
Argelia, de Italia y de Crimea, apostrofaba a las mulas a fin de que arrastrasen más de 
prisa su caprichosa carga. Quien así se dirigía al combate, no volvió de él menos 
gloriosamente. Tres horas después, cuando yo me retiraba a nuestro campamento por 
extraviados caminos, viendo a mi paso los despojos de tan encarnizada refriega, volví a 
encontrarme a Mr. Iriarte prestando su hombro a una camilla en que iba herido un 
oficial de coraceros… Hechos de esta naturaleza y de parte de un extranjero, de un 
paisano, de un grande artista, no necesitan comentarios. Yo saludé entonces con respeto 
a mi noble amigo, y ahora consigno aquí esos dos rasgos de valor y de filantropía, a fin 
de que la gratitud de mi patria ensalce, como es justo, el nombre de tan distinguido 
huésped» (Alarcón, 1859, p. 151). 
La Época también ensalzó la labor tanto de Yriarte como de la publicación 
francesa: 
«El corresponsal del periódico de París LE MONDE ILUSTRÉ en el campamento de 
nuestro ejército, es Mr. Iriarte, joven arquitecto de París, donde últimamente se ocupó 
en la construcción del magnífico hospital de convalecientes de Besinet. Estimulado por 
sus simpatías a nuestro país, dejó su holgada posición por los azares de la guerra, y 
desde el principio de las operaciones se encuentra en el campamento, donde está 
recibiendo del general en jefe pruebas de verdadera estimación, lo mismo que de todos 
los individuos del ejército. 
Se le ve con su cartera artística en la mano en todos los reconocimientos y acciones, y la 
prodigiosa rapidez con que nacen bajo su lápiz magníficas copias de las realidades de la 
guerra, le captan tanto como su carácter joven y franco, la amistad y el cariño de 
cuantos le tratan, y no extrañamos que así sea, cuando por el conocimiento de su 
conducta y no por el de su persona, le profesamos también una decidida simpatía. 
LE MONDE ILUSTRÉ es uno de los periódicos que desde el principio de nuestra guerra 
de África se ocupa con más interés en publicar las proezas de nuestros soldados. Sus 
números, cuya circulación es inmensa, vienen representando en magníficos grabados los 
pormenores de esta guerra, y las correspondencias de Mr. Iriarte se hallan llenas de 
elogios al arrojo de nuestras tropas, cuyas costumbres describe perfectamente» (La 
Época, 31 de enero de 1860). 
Tras la contienda, Yriarte publicó un libro sobre la Guerra de África: Recuerdos 
de la Guerra de África. Bajo la tienda. Aquí nos confirmó la relación profesional 
establecida entre Alarcón e Yriarte: 
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«La casualidad nos ha unido, y yo voy a ilustrar con dibujos el Diario de un testigo, 
cuyas primeras entregas han alcanzado inmenso éxito y se han publicado acompañadas 
de vistas y retratos hechos con arreglo a fotografías» (Iriarte, s.a., p. 96). 
A través del testimonio del escritor y dibujante francés, conocemos de otros dos 
corresponsales franceses que en todo momento estuvieron acompañando al Ejército 
español durante la contienda: Boyer y Chevarrier. 
 
5.3.2.3. L´Illustration, Journal Universel 
El 22 de octubre de 1859 (día en el que España declaró la guerra a Marruecos) 
apareció en L´Illustration, Journal Universel (n.º 869), la primera ilustración sobre el 
conflicto africano: una panorámica de la bahía de Algeciras, en la que se veía una flota 
de barcos de guerra. El autor fue Lebreton, que se basó en un croquis de un oficial de 
administración. 
Un hecho luctuoso para este semanario francés ocurrió a los pocos días de 
comenzar la Guerra de África. En la edición del 12 de noviembre (n.º 872), se informó 
que Jean-Baptiste-Alexandre Paulin, fundador y redactor jefe de la L´Illustration, murió 
el 2 de noviembre. 
El 19 de noviembre (n.º 873) aparecieron dos crónicas de Pingret y de Rosier, 
que hacían referencia a la concentración de tropas españolas en Valencia, para iniciar la 
expedición a Marruecos. También se incluyó una ilustración de una formación del 
Ejército español en Valencia, que aconteció el 6 de noviembre. 
El 3 de diciembre (n.º 875), el protagonismo fue para O´Donnell: apareció una 
reseña biográfica y una ilustración del jefe de la expedición española a Marruecos, 
extraída de una fotografía. 
Un interés notable se mostró por el conflicto en el n.º 876 (10 de diciembre): 
ilustraciones de un ataque naval a un fuerte a la entrada del río que da acceso a Tetuán, 
del combate del Serrallo, del transporte de la artillería española por Sierra Morena para 
luego dirigirse a África, de soldados españoles, de una vista de Melilla, de armas 
tomadas al ejército marroquí y de una vista de Ceuta. A todas estas imágenes se le 
unieron crónicas. 
La cobertura del semanario francés también se centró en el enfrentamiento 
bélico en Italia. Mantenía en la zona a fotógrafos como Truchelut y Crette. Además, 
cubrieron otros conflictos en Conchinchina y Méjico. 
El 17 de diciembre (n.º 877) apareció una vista del puerto de Málaga, de una 
fotografía de M. Clifford, y días después, el 24 de diciembre (n.º 878) observamos una 
ilustración del Serrallo. Como fuente se citaba un dibujo enviado por Del Peral, que 
también escribirá varias crónicas y biografías en varios números. 
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En la última edición del año (31 de diciembre, n.º 879), se mostró una imagen de 
un combate camino de Tetuán (11 de diciembre), de un dibujo de Eusebio Castilla. 
El primer número del año (7 de enero de 1860, n.º 880) incluyó una pequeña 
crónica desde Ceuta, fechada el 24 de diciembre de 1859, además de dos ilustraciones 
de Prim y Echagüe, extraídas de fotografías y diferentes de las que contenía Diario de 
un testigo de la Guerra de África. 
El 14 de enero (n.º 881) apareció una ilustración del General García, de una 
fotografía enviada por Juan Del Peral. También varía en pequeños detalles si la 
comparamos con la que aparece en la obra de Alarcón. El mismo corresponsal envió un 
dibujo de la Batalla de los Castillejos. 
En el n.º 882 (21 de enero) se hizo referencia al desembarco de un contingente 
militar, añadiendo una ilustración en la que se veían luchando, basada en un dibujo 
enviado por Pablo de Landesa. Otra ilustración mostraba la ocupación de Monte 
Negrón, de un dibujo enviado por Alonso Zorregui. 
El 28 de enero (n.º 883) vemos una imagen de la llegada de heridos a Málaga, de 
un dibujo enviado por Amédée Bertin; y el 4 de febrero (n.º 884) de la flota española en 
la ría de Tetuán, de un dibujo enviado por Valentín Cobrera43.  
En el resumen de la semana del n.º 885 (11 de febrero), escrito por V. Paulin, se 
ofreció la noticia de que la plaza de Tetuán estaba en poder de los españoles. 
En la edición del 18 de febrero (n.º 886) aparecieron varias imágenes: de 
habitantes de Tetuán pidiendo clemencia a O´Donnell (no especificaba fuente); de las 
tropas españolas entrando en Tetuán (basada en un dibujo del teniente Pedro Garve); de 
los uniformes de los voluntarios catalanes (de un croquis enviado por Joaquín Rubio); y 
de Madrid festejando la toma de Tetuán (de un dibujo de Val. Gómez44). Se publicó una 
crónica de la toma de Tetuán. Se dividía en dos: una encabezada por «Tetuán, 6 de 
febrero», y otra por «Madrid, 10 de febrero», que finalizaba con la firma de J. Del Peral. 
Salvo excepciones como esta, las crónicas eran enviadas desde el frente pero sin firmar. 
Era el propio Paulin, director junto a Le Chevalier de L´Illustration, Journal Universel,  
quien daba fe (pour extrait) de la crónica enviada por el corresponsal particular del 
semanario a la expedición en Marruecos. 
La portada del n.º 887 (25 de febrero) se dedicó a una ilustración de la 
presentación de los trofeos de la guerra de Marruecos tras la batalla de Tetuán a Isabel 
II, de un dibujo enviado por E. Pingret. La crónica se fechó el 15 de febrero en Madrid. 
                                                          
43 Ibn Azzuz Hakim (2008, p. 42) cita a Valentín Cabrera (sic): «dibujante que vino a Tetuán con el 
Ejército y enviaba sus bocetos al periódico L´Illustration Française». 
44 Ibn Azzuz Hakim (2008, p. 99) alude a Valentín Gómez: «dibujante  que acompañó al ejército español 
en la campaña de África. Enviaba sus bocetos al periódico L´Illustration Française de París». 
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En este número se incluyó un plano de la batalla de Tetuán y una ilustración que 
recreaba el exterior y el interior de la tienda de Sidi-Ahmet, tomada por los españoles. 
Todo se basó en una comunicación del brigadier general Gaertner.  
En la edición del 3 de marzo (n.º 888), una imagen recreaba un convoy marroquí 
llegando a un campamento español para negociar la paz, de un dibujo del teniente 
Ildefonso Sant. 
A posteriori, varios números de L´Illustration no informaron de lo que sucedía 
en África. Preocupaba mucho más la guerra en Italia. También prestó una amplia 
cobertura a la situación en China, donde lo informativo y lo exótico se mezclaban 
logrando el interés del público. 
El 31 de marzo (n.º 892), podemos ver una ilustración del combate de Samsa, de 
un dibujo del teniente Ildefonso Sant. Se incluyó una biografía de Ros de Olano y su 
retrato. 
El 7 de abril (n.º 893), apareció un retrato del general Gasset, de una fotografía. 
De nuevo no coincidía con la de Diario de un testigo de la Guerra de África. Se 
asemejaba en el rostro pero variaba en la uniformidad. 
En este número destacó un reportaje titulado: «Una excursión por Tetuán».  
Comenzaba informando que un doctor (L…) y un corresponsal embarcaron el 11 de 
febrero de 1860 en Algeciras, en el buque San Servando, con destino a Tetuán. El 
reportaje aparecía firmado por el Doctor Louis Erns. 
El corresponsal describió una ciudad de casas blancas y de callejones estrechos y 
tortuosos, llenos de inmundicia. Resaltó la pestilencia existente que podía suponer un 
peligro para la salud pública. Realizó un itinerario por la ciudad. Opinaba que la toma 
de Tetuán suponía una satisfacción insuficiente para los españoles porque faltaba 
conquistar Tánger. A posteriori, citó a un fotógrafo que lo acompañaba: Dantez. Al 
texto lo acompañaban cuatro ilustraciones: tres de partes de la ciudad y una general, 
todas procedentes de fotografías de Dantez. 
En la edición del 26 de mayo (n.º 900), podemos ver una ilustración a doble 
página de la entrada en Madrid del Ejército vencedor en África. Además, leemos una 
crónica del doctor Louis Erns desde Madrid (12 de mayo), que hablaba del gran 









5.3.2.4. Le Constitutionnel y Chevarrier 
Alarcón nos ofreció detalles importantes en su Diario sobre Mr. Chevarrier, 
corresponsal de Le Constitutionnel de París: «ha permanecido largo tiempo en la 
Argelia; conoce mucha parte de la guerra de los franceses con los árabes y habla el 
idioma de estos como el suyo» (1859, p. 71). 
A través de Iriarte, sabemos que viajó con él hasta Málaga y luego hasta África:  
«Me instalé a bordo del buque almirante Vasco Núñez de Balboa; a bordo del buque que 
me trajo a Málaga encontré al corresponsal del Constitutional, M. Chevarrier, que partía 
con la misma misión que yo, e hicimos causa común; el general Ros de Olano nos había 
dado permiso para seguir a su Estado Mayor, al que se le reservaba el Vasco Núñez» 
(s.a., p. 8). 
Chevarrier se instaló solo en el campamento español: «como experimentado 
viajero que es, tuvo cuidado de proveerse de tienda y demás cosas en París, y se ha ido a 
establecer solo, enfrente del cuartel del general Prim» (Iriarte, s.a., p. 96). 
Ventosa y Balaguer reprodujeron un texto en el que describe así al periodista 
francés:  
«A Chevalier (sic) el corresponsal “El Constitutionel” de París que ha hecho con sus 
compatriotas la campaña de Argelia y que es quizá el que mejor ha acampado entre los 
corresponsales. Tiene una tienda pequeña pero bonita, cómoda, segura, y su traje, hasta 
su bastón, le dan un cierto carácter de escritor peregrino o aventurero» (Ventosa, 1860, 
p. 518; Balaguer, 1860, p. 301). 
 El 16 de febrero de 1860 asistió en Tetuán a una comida en honor del Conde 
D´Eu, que ofreció Abd-el-Kader, un moro de Argel. Este hecho lo cuenta Alarcón, que 
también asistió al banquete (1859, p. 242). 
 
5.3.2.5. Independencia Belga y Boyer 
El testimonio de Iriarte nos sirve para conocer la presencia en África de este 
corresponsal: «además de M. Chevarrier, con quien vivo, otro francés acaba de llegar 
para seguir las operaciones; M. Boyer de la Independencia Belga» (s.a., p. 27). 
Efectivamente, Boyer llegó a Ceuta a finales de diciembre de 1859. 
Iriarte contó que viajó a Gibraltar con él: «hemos resuelto hacer una excursión a 
Gibraltar con el fin de proveernos de cuanto nos es necesario» (s.a., p. 28). 
Boyer e Iriarte retornaron a Ceuta el 1 de enero, por lo que no presenciaron la 
Batalla de los Castillejos. A través del texto de Ventosa y Balaguer, conocemos que 
Boyer «acampa con Arce, Lafuente, Alcántara y con el ayudante Álvarez, el prisionero 
de los rifeños» (Ventosa, 1860, p. 518; Balaguer, 1860, p. 301). 
95 
 
El 29 de febrero de 1860 sufrió un incidente que le pudo costar la vida:  
«El Sr. Caballero, contratista del ejército, venía de la Aduana con los sesenta camellos 
que trajera de Orán. Iban también con esta conducción Mr. Boyer, corresponsal de la 
Independencia belga, varios criados cantineros. Al pasar por unas huertas que están 
inmediatas al camino, cerca ya del campamento, unos treinta árabes emboscados que 
habrían bajado por alguna de las cañadas de la derecha, hicieron una descarga que puso 
en confusión a los caminantes. Al principio el Sr. Caballero creyó que fuese una patrulla 
nuestra que tomara por enemigos a los árabes conductores de los camellos y empezó a 
gritar que eran españoles. La continuación del fuego y la presencia de los moros le 
advirtieron que era llegado el caso de salvarse lo cual todo el mundo hizo del mejor 
modo que supo y pudo […] No fue nada infructuoso para nuestros enemigos el 
resultado de esta emboscada, pues después de apoderarse de tres mulos y dos camellos, 
asesinaron a un cantinero» (Balaguer, 1860, p. 103, vol. 2). 
 
5.3.2.6. Le Spectateur Militaire 
Otra publicación internacional que mostró gran interés por la Guerra de África 
fue Le Spectateur Militaire, una revista militar francesa. Desde finales de 1859, 
aparecieron artículos extensos con muchos datos históricos que mostraban la enemistad 
existente entre españoles y musulmanes desde hacía siglos, y pretendía resumir las 
expediciones que España había realizado en África. Los firmaba el Comandante Ch. 
Martin. 
En el número de marzo de 1860, para contar la Batalla de Tetuán reprodujeron 
un parte oficial del Ejército español, firmado por el propio Leopoldo O´Donnell, el 8 de 
febrero de 1860. A continuación, añadieron un listado de la composición de las tropas 
españolas enviadas a África, citando como fuente La Gaceta Militar. 
Años después, en mayo de 1863, apareció un artículo que se titulaba "Guerre de 
L´Espagne avec le Moroc (1859-1860)". Contaba cronológicamente los hechos más 










6. Pedro Antonio de Alarcón (1833-1891): crónicas de guerra 
Desde muy joven, su inquietud periodística lo lanzó a fundar junto a Torcuato 
Tárrago Mateos El Eco de Occidente45 (1852), y a posteriori el periódico La Redención. 
También fue director de El Látigo, cubrió la Exposición Universal de París como 
corresponsal del diario El Occidente y trabajó en La Discusión, además de colaborar 
con otros periódicos madrileños como La Época o El Museo Universal, del que sería 
enviado especial en la Guerra de África. Antes de marchar al frente fundó un nuevo 
periódico: La Malva, y ya en tierras africanas dirigió El Eco de Tetuán. En 1863 creó La 
Política junto a Mantilla, Navarro Rodrigo y Núñez de Arce. Su implicación cultural 
también le llevó a formar parte de sociedades artísticas como El Pósito y La Tertulia en 
Guadix, o La Cuerda en Granada. Entre su obra literaria destacó El hijo pródigo (1857), 
El sombrero de tres picos (1874), El escándalo (1875), El Niño de la Bola (1880), El 
capitán veneno (1881) y La Pródiga (1882), además de sus libros de viajes De Madrid 
a Nápoles y La Alpujarra. También ejerció la política, llegando a ser diputado y 
senador. Tanto en sus ideas como en su obra, se observa una evolución que va en el 
plano político desde lo progresista y lo republicano a lo conservador y lo monárquico, y 
en el literario de lo romántico a lo realista (Lara Ramos 2001; Clavería y García López 
2004; López 2008). Este vaivén ideario lo observamos en que en 1855 señalaba «que 
los enemigos de España eran tres ‘T’: trono, teocracia y tropa» (Lara Ramos, 2001, p. 
53); mientras que en 1859 se encontraba enrolado en el ejército, luchando en nombre de 
la reina y sintiéndose un cruzado. Aunque una oscilación comprensible en una España 
convulsa en la que se sucedían hechos como la Vicalvarada (1854), el desarrollo del 
krausismo, la Revolución de 1868 y la Restauración de 1875 (López, 2008). El variable 
entramado de ideas alarconianas es tan inestable como el de sus coetáneos o su país. Un 
autor tan convulso como su tiempo. 
Alarcón siempre se sintió atraído por los temas orientales. Nacer en tierras 
granadinas (Guadix), que habían sido ocupadas por los árabes durante siglos, favoreció 
su orientalismo. Él mismo escribía las motivaciones por las que deseaba cruzar el 
Mediterráneo y llegar a África: 
«Nacido yo en Sierra-Nevada, desde cuyas cimas se alcanzan a ver las playas donde la 
morisma duerme su muerte histórica; hijo de una ciudad que conserva las huellas de la 
dominación árabe, como que fue una de sus últimas trincheras en el siglo XV, y más 
tarde el foco de la rebelión de los moriscos; amamantado con las tradiciones, con las 
crónicas y con las leyendas de aquella raza […]; habiendo pasado mi niñez en las ruinas 
de mezquitas y alcazabas...» (Alarcón, 1859, p. 3). 
Una vez declarada la guerra a Marruecos, el autor granadino decidió tomar parte 
de la contienda. Contaba 26 años. En un primer momento tan sólo como periodista, pero 
                                                          
45 En esta revista, Alarcón publicó un artículo sobre la Guerra de Crimea (Lara Ramos, 2001,  p. 28). Esta 
información nos indica que el autor conocía los hechos acaecidos durante este conflicto así como su 
tratamiento mediático (corresponsales, fotógrafos, pintores), que podemos extrapolar al utilizado en la 
Guerra de África (1859-60). 
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luego, además, como soldado voluntario. Las causas de su decisión: patriotismo y afán 
de conocer de cerca el mundo árabe. 
 
 
14 y 15. Fotografías de Alarcón de militar y de árabe (Cortesía de Antonio Lara Ramos). 
 
Luis Martínez Kléiser (1943) hizo referencia a un «cuadernito autógrafo» que 
conservaba la familia del escritor granadino, en el que recogió los datos importantes de 
su vida. En este cuadernillo autógrafo y transcrito por Martínez Kléiser, Alarcón 
afirmaba (en tercera persona):  
«Para él la campaña en África fue como una penitencia o purgatorio que se impuso, a 
fin de rehabilitarse, para rendir público culto a sentimientos e ideas que había 
combatido en su primera juventud y que ya veneraba en el profundo de su alma» 





16. Pedro Antonio de Alarcón. 
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
El proceso de alistamiento lo facilitó la amistad entre Alarcón y Antonio Ros de 
Olano, General, Comandante en Jefe del Tercer Cuerpo del Ejército de África, y 
escritor. Entre sus obras destacan Leyendas de África (1860) y Episodios militares 
(1884). Prueba de la amistad entre el escritor y el militar, fue que Alarcón dedicó Diario 
de un testigo de la Guerra de África a Ros de Olano46. 
 
                                                          
46 Anteriormente, también José de Espronceda dedicó El Diablo Mundo (1840) al General Ros de Olano. 




17. Don Antonio Ros de Olano, jefe del tercer cuerpo del ejército de África. (De fotografía). 
 Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Ocupó plaza de voluntario en el Batallón de Cazadores de Ciudad Rodrigo (22 
de noviembre de 1859)47. Este batallón estaba integrado en el Tercer Cuerpo del 
Ejército, Primera División, Segunda Brigada. Este Cuerpo zarpó de Málaga en 
diciembre de 1859, con destino a Ceuta. Alarcón iba a bordo del Vasco Núñez de 
Balboa, con Iriarte, desembarcando en Ceuta el 12 de diciembre de 1859. 
Núñez de Arce describió su encuentro con Alarcón: 
«Aquí he tenido el gusto de abrazar a nuestro amigo el cazador de Ciudad Rodrigo, 
Pedro Antonio de Alarcón. No pueden Vds. figurarse la emoción que he sentido al verle 
con el ros de soldado, dispuesto a seguir la senda llena de amargura y de laureles 
inmarcesibles que abrieron en esta heroica Península los Garcilasos, los Camoens y los 
Ercillas» (25 de diciembre de 1859 en La Iberia). 
                                                          
47 Ese mismo día y bajo la misma bandera, se alistó Eduardo Rombado: «distinguido caballero de Málaga, 
veterano en las lides, aunque hasta hace un mes nunca haya sido militar, touriste de las grandes guerras, 
que asistió a la toma de Mogador por el príncipe Joinville, hizo la campaña de Crimea, no acudió a la de 
Italia por no tener en aquel tiempo ni un hueso sano, y sentó plaza de soldado voluntario de África el 
mismo día que yo y bajo la misma bandera» (Alarcón, 1859, p. 27). Compartieron tienda y fueron grandes 
camaradas durante la contienda. 
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Los Cazadores de Ciudad Rodrigo mantuvieron la primera acción de guerra el 
15 de diciembre de 1859. Alarcón fue herido el 30 de diciembre de 1859. En su hoja de 
servicio se detalla el hecho: «siendo contuso48 de bala en un pie». En el Diario no 
menciona el hecho, sin embargo, los editores publicaron una carta del general Ros de 
Olano, fechada el 31 de diciembre:  
«Señor don Pedro Antonio de Alarcón. Querido amigo mío: la última bala de ayer fue 
para V. Como era de noche, no pude cerciorarme al pronto de si estaba V. herido o 
contuso: el ruido del golpe me indicaba ser lo segundo; pero el temor nacido del afecto 
que profeso a V., me tuvo inquieto hasta que me avisaron del hospital de sangre su 
estado de V. Los moros tiraban ya al mundo cuando dieron a V. en la carne, y esto 
revela que la expone V. a todas horas como soldado que aprecia» (Alarcón, 1859, p. 
57). 
Aun así, asistió el 1 de enero de 1860 a la Batalla de los Castillejos. Luego tuvo 
que ser hospitalizado en Ceuta. Aunque se encontraba lejos del frente, continuaba sus 
labores de periodismo. El 5 de enero de 1860, junto a Chevarrier, corresponsal de Le 
Constitutionnel de París, hablaron con musulmanes prisioneros que habían resultado 
heridos en combate y trasladados a hospitales de Ceuta. Eran cinco. Uno de ellos había 
luchado contra los franceses en la acción de Ouchda (1844). Era un caíd, herido en la 
Batalla de los Castillejos. Había llegado el día antes del combate con sus tropas desde 
Mequinez. Éste le hizo una confesión interesante sobre el miedo que se traducía en 
enemistad: 
«La causa principal del odio preferente que los moros tienen a los españoles es el miedo 
o el desdén con que estos miran al imperio de Marruecos, en el que no se internan 
nunca, a pesar de lindar con él, mientras que los ingleses, los franceses, los portugueses 
y los alemanes lo recorren con frecuencia» (Alarcón, 1859, p. 73).  
                                                          
48 Las espingardas marroquíes tenían menor alcance que los fusiles rayados del Ejército español. En 
ocasiones, los proyectiles que lanzaban llegaban a las líneas españolas sin fuerza para penetrar en el 




18. Los moros heridos. Hospital de Ceuta. (De un croquis). Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Desde que llegó a tierras africanas el mal tiempo se convirtió en otro enemigo. 
Los días que pasó convaleciente, describió cómo la campaña fue muy dura también 
desde el punto de vista climatológico: «esto no es llover; esto es hundirse el cielo» 
(Alarcón, 1859, p. 35). Víctor Balaguer narraba que «el 17 (diciembre) por la noche 
comenzó a llover y ya no paró de hacerlo hasta la madrugada del 19, pero fue una lluvia 
continua, incesante, de diluvio. El agua cayó a torrentes, sin parar un solo minuto, por 
espacio de treinta y seis horas» (1860, p. 120). Además, el 18 de diciembre: «se levantó 
un violento huracán» (1860, p. 121). Prácticamente todos los días llovía. Como 
resultado: «verdaderos ríos y lagos profundos aparecían en el campamento, aislando 
unas de otras las tiendas» (1860, p. 122). Esto provocó grandes lodazales y la 
consecuente humedad, lo que recrudeció el cólera, las fiebres y el tifus, y se ahogaran 
animales (acémilas, caballos). Barcos y hospitales estaban repletos de convalecientes. 
Pero el momento más difícil ocurrió tras la Batalla de los Castillejos. Las malas 
condiciones climatológicas provocaron que la vanguardia del Ejército español quedara 
incomunicada por mar y tierra. Se convirtieron en cuatro días muy delicados. Así lo 
relató Alarcón: 
Día 7 de enero de 1860: «Sigue el mal tiempo: una espesa lluvia y un denso nublado… 
[…] Sopla un furioso Sudeste, muy inclinado al Levante, y la mar revienta con un 
ímpetu espantoso sobre las playas en que se encuentran nuestras tropas […] ¡Es decir 
que el ejército se queda solo y abandonado a cinco leguas de esta plaza, en un arenal 
desierto, en un terreno completamente salvaje!» (1859, pp. 75-76). 
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Día 8: «Han pasado veinte y cuatro horas, y ni el viento, ni el mar, ni la lluvia, han 
depuesto su irresistible ira […] Seguimos sin noticias del campamento ni de España» 
(1859, p. 78). 
Día 9: «Un día más, y la tempestad no calma, y el cataclismo continúa y los desastres 
aumentan. ¡Desventurado ejército! ¡Infortunada España! ¿Qué habrá sido de aquellos 
miles de mártires, que se encuentran abandonados y solos en este inhospitalario 
continente?» (1859, p. 78). 
Por fin el día 10 cambió el tiempo: «y abrí un balcón y un océano de luz brilló 
ante mis ojos. El sol de una mañana de primavera; un cielo azul y limpio como si 
acabara de salir de las manos del Creador» (1859, p. 79). Al día siguiente, ya 
recuperado, embarcó a bordo del vapor Barcelona: 
«¡Adiós para siempre, Ceuta; mansión de la agonía; cárcel, hospital y tumba; recinto de 
moribundos y de penados; causa y testigo de la guerra; benemérita por la hospitalidad 
que has dado a los que fueron heridos defendiéndote; muda espectadora y fiel 
confidente de innumerables horrores…! ¡Adiós! ¡Nunca olvidaré los diez días de dolor 
y sobresalto que acabo de pasar dentro de tus muros!» (Alarcón, 1859, p. 80). 
El temporal había amainado pero todavía azotaba: «avanzábamos penosamente 
sobre una mar dura y turbulenta» (Alarcón, 1859, p. 81). Desde la embarcación observó 
el valle del Tarajar, donde había acampado (Campamento de la Concepción) y donde ya 
no quedaban tiendas, debido al avance español; los Castillejos; la goleta de guerra 
Rosalía, encallada por motivos del temporal; y Monte Negrón. Anclaron cerca del 
campamento español pero fue imposible desembarcar. Este hecho está confirmado por 
el médico militar Nicasio Landa:  
«Vinieron en el Barcelona49 algunos pasajeros, entre los que tuve la satisfacción de 
encontrar a los escritores D. Carlos Navarro y D. Pedro de Alarcón, que con los 
Viedma, Núñez de Arce, Lafuente y Caunedo, eran en este ejército representantes de las 
letras, nunca en España reñidas con las armas» (1866, p. 108). 
Se instaló en el campamento de las lagunas del río Azmir, llamado también el 
campamento del hambre o de las tormentas. Allí se reencontró con sus camaradas. Lo 
creían muerto. Alarcón ya había relatado que su caballo se escapó de Ceuta. Así que un 
camarada le informó:  
«Tu caballo se presentó en Sierra Negrón a la Guardia Civil. El hambre y el olfato le 
hicieron encontrar el ejército español. Cuando le vimos llegar tan solo y mal parado y 
reconocimos en él a tu África (así se llama mi jaca), te contamos entre los difuntos» 
(Alarcón, 1859, p. 84). 
Un militar describió la situación que vivieron los días del temporal: 
                                                          
49 Vapor utilizado como hospital flotante, que servía para atender a los heridos en combate y también para 
trasladarlos a la Península (Cádiz, Málaga). Otro buque hospital fue el Torino. 
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«Éramos veinte mil hombres atascados en un lodazal, azotados de día y de noche por el 
viento y por la lluvia, sitiados a la izquierda por un mar encolerizado en que no se veía 
un solo buque hacía cuatro días, y amenazados a la derecha por el ejército enemigo, que 
esperaba la primera hora de bonanza para caer sobre nosotros […] Ni podíamos avanzar 
ni retroceder, y el hambre dejaba ya sentir su aguijón envenenado. Los enfermos se 
morían dentro de sus tiendas… Los heridos, pues hemos sostenido dos combates en esta 
situación, pasaban la calentura consiguiente a su estado, liados en una manta hecha una 
sopa…» (Alarcón, 1859, p. 85). 
Continuó el avance del Ejército español. Alarcón salió de Cabo Negro, pasó por 
Fuerte Martín y acampó en Guad-el-Gelú. Pero la situación no mejoraba: «salimos de 
Scila y entramos en Caribdis: dejamos la montaña y nos metemos en los pantanos. El 
teatro de esta guerra no puede ser más espantoso» (Alarcón, 1859, p. 116). 
El 18 de enero, en el campamento de Guad-el-Gelú, Alarcón compartió tienda 
con «el afamado dibujante parisién M. Charles Iriarte, que se encuentra en África desde 
el principio de la guerra, como corresponsal del Monde Illustré, y a cuyo lápiz se deben 
la mayor parte de los crokis con que aparece ilustrada la presente obra» (Alarcón, 1859, 
p. 121). Iriarte describía así a Alarcón: 
«He encontrado en mi compañero un ser que siente las mismas emociones que yo, 
aunque extraño a la vida del campamento, a sus rudos trabajos y privaciones, con un 
temperamento menos robusto que el mío y dotado de exquisita sensibilidad, opino que 
el sacrificio que hizo al venir aquí es superior al de la mayoría de sus compatriotas. 
Alma inquieta, vibrante a todas las emociones, llena de hermosos entusiasmos, artista 
siempre, no ve nunca las cosas más que por el lado lírico, y, aunque cree escribir un 
diario, está haciendo un poema» (s.a., p. 97). 
 
 
19. Ilustración de Charles Yriarte.  
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También el 18 de enero, el escritor granadino informó de una importante 
novedad: 
«Desde anoche habito en el cuartel general del general en jefe, lo que quiere decir que 
he abandonado, con la competente licencia, y no sin un profundo sentimiento, el tercer 
cuerpo de ejército, con quien he vivido desde que salí de España, como soldado del 
batallón de Ciudad-Rodrigo que soy, y en mi calidad de ordenanza del general Ros de 
Olano que he sido hasta aquí […] Este cambio de domicilio me ha parecido 
indispensable para la continuación de la presente obra, desde el momento en que han 
empezado a maniobrar unidos los tres cuerpos de ejército que ocupan este anchuroso 
llano. Sólo así podré ver y apreciar las cosas desde su verdadero punto de vista; abarcar 
el conjunto de las operaciones; comprender el plan y desarrollo de los combates, y 
dominar, por decirlo así, como desde una elevada cumbre, todos los accidentes y 
movimientos de la campaña. De otra manera, nunca vería sino un lado de las acciones, o 
tendría que dirigirme solo y por mi cuenta, como en la batalla de los Castillejos y en 
otras luchas, lo cual es sumamente incómodo por no decir otra cosa. El cuartel general 
de O´Donnell está siempre en el lugar más importante, al lado del cuerpo de ejército 
más comprometido, tan pronto en un flanco como en el otro, así en el centro como en 
las guerrillas, pero constantemente en la vanguardia, gracias a la costumbre que no 
quiere perder nuestro caudillo de confiarse a su buena estrella» (1859, pp. 120-121). 
De esta manera, se convirtió en un «agregado» del Cuartel General del General 
en Jefe, compartiendo tienda con los intérpretes Aníbal Rinaldy y Pedro Dejean. 
El 1 de marzo de 1860, Alarcón fundó en tierras africanas El Eco de Tetuán. 
Sólo se publicó un número. Se utilizó la imprenta de campaña del Cuartel General, que 
se sitúo en una casa de la Plaza de España de Tetuán. El impresor fue Facundo Valdés, 
soldado de Ingenieros. Alarcón incluyó en su Diario los dos primeros artículos del 
primer número (1859, pp. 263-266), uno sobre la importancia de haber llevado la prensa 
a África (lo firmaba el propio Alarcón) y otro sobre los trabajos concluidos por los 
españoles en Tetuán en lo concerniente a la organización civil (elección de un alcalde 
entre los musulmanes y un alcalde entre los hebreos, así como un consejo paritario de 
miembros de ambas religiones) y urbanística, y a las mejoras en seguridad, limpieza, 
alumbrado y sanidad. La duda sobre la continuidad de la publicación ya se advertía en el 
ejemplar: 
«Por lo demás, bien puede morir o suspenderse mañana este periódico, cuando el clarín 
de guerra vuelva a resonar llamándonos a nuevas lides; también puede ser que su 
segundo número se publique lejos de Tetuán, bajo una tienda de lona, en el aduar de un 
pastor morisco o en otras ciudades de Marruecos; pero de cualquier modo, el hecho 
quedará consignado: nuestro propósito servirá de guía a los que nos sucedan; la prensa 
renacerá de sus cenizas en estas comarcas, y poetas, publicistas, sabios, filósofos 
pueden honrar a Tetuán en tiempos más o menos remotos, que nos den con sus 
recuerdos y con su estimación el único premio a que aspiramos al ofrecer al público este 
pobre testimonio de nuestro amor a España» (Alarcón, 1859, pp. 263-264). 
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Existen referencias que aluden a una anterior publicación: Diario de las 
operaciones del Ejército de África. A posteriori se publicaron en Tetuán, durante el 
período 1860-61, dos periódicos: El Noticiero de Tetuán (del 16 de agosto de 1860 al 13 
de febrero de 1861 -89 números-); y Revista de Tetuán. 
El 22 de marzo de 1860, Alarcón junto a Núñez de Arce (La Iberia) y Navarro 
(La Época) embarcaron en el Tharsis. Se dirigieron a Madrid. Su objetivo era convencer 
a los políticos dirigentes que no era aconsejable ni la permanencia en Tetuán ni la 
conquista de Tánger, al igual que continuar la guerra. Era un esfuerzo en vano en dinero 
y, lo más importante, en vidas. Los marroquíes podían seguir perdiendo pero jamás se 
iban a rendir. El corresponsal granadino escribió en su Diario: «¿A dónde voy? Me he 
dicho lleno de remordimientos. ¡Al mundo de la política a hablar de patria! A proponer 
a un pueblo poeta que trueque gloria por ventura, conquistas por bienestar, lo bello por 
lo conveniente […] ¿Quién me oirá? ¿Quién me creerá? Voy a ser calumniado, 
escarnecido» (1859, p. 279). Pero al menos valoraron su trabajo, pues fue condecorado 
con la Cruz de María Isabel Luisa y la Cruz de San Fernando y también fue premiado 
con una medalla por el Papa Pío IX, en su visita a Roma el 2 de enero de 1861. El 
motivo se lo explicó el propio Papa:  
«Voy a darle a usted una medalla de las que acabo de hacer acuñar para los que han 
defendido en Castelfidardo la bandera de la Iglesia; pues aunque usted no ha estado en 
Castelfidardo, estuvo en África, según dice la solicitud de audiencia, y es lo mismo; 
porque al cabo todo cede en honra y gloria de nuestra santa religión» (Alarcón, 1861, p. 
597). 
Continuó escribiendo diarios de sus viajes, así como su tendencia a ilustrarlos 
(De Madrid a Nápoles y La Alpujarra). Incluso en su viaje a Francia, Suiza e Italia a 
finales de agosto de 186050, también lo acompañó Iriarte, ilustrando de nuevo su libro: 
«uno de mis primeros cuidados en París fue buscar a Mr. Iriarte, mi compañero de 
tienda en el llano de Tetuán, y cuyo lápiz ilustró mi Diario de un testigo de la Guerra 
de África» (Alarcón, 1861, p. 38). Se encontraron en Chatou. Iriarte le confesó que 
sentía «la nostalgia de la tienda» (Alarcón, 1861, p. 42). 
Analizando la misión de Alarcón en la Guerra de África, destacamos que 
comenzó a enviar sus crónicas periodísticas y estampas de la acción española en África 
a El Museo Universal, semanario ilustrado concebido a imitación de The Illustrated 
London News (1842), pionero en el mundo entre los periódicos ilustrados. Las entregas 
en El Museo Universal fueron 40 de 8 páginas cada una. Todas las crónicas y las 
ilustraciones se reunieron en el libro Diario de un testigo de la Guerra de África. El 
                                                          
50 Durante su estancia en Roma le sucedió un curioso episodio. En diciembre de 1860: «los carteles del 
Teatro Albert anuncian para entonces La Presa di Tetuán (La Toma de Tetuán)» (Alarcón, 1861, p. 523). 
Sin embargo, al ver la obra: «lo que realmente se representaba era la conocida pantomima Napoleón en 
Egipto o la muerte del general Kleber; pero por no despertar un mal recuerdo a la guarnición francesa, la 
habían bautizado de Toma de Tetuán» (Alarcón, 1861, p. 573). 
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libro se convirtió en un best-seller, del que se llegaron a vender cincuenta mil 
ejemplares. La obra le reportaría éxito, fama y dinero. 
La importancia de Diario de un testigo de la Guerra de África radica en que 
reúne crónicas periodísticas e imágenes que ilustran los acontecimientos. Además, el 
texto alarconiano mezcla lirismo y épica. Son crónicas que se asemejan al género 
epistolar. La obra se convierte en un extenso poema, una epopeya que resalta al héroe 
colectivo. Literatura, arte e historia se aúnan en una sola composición. 
Alarcón realizaba una declaración de intenciones sobre la veracidad de lo que 
iba a narrar, elegía convertirse en cronista para que los hechos se conocieran, con el 
propósito de que su testimonio perdurara en el tiempo: «careciendo de las dotes de 
historiador, me contentaré con ser narrador exacto» (1859, p. 4). Y quería narrar «la 
historia secreta de la guerra» (1859, p. 38). Aun así, Alarcón afirmaba: «este DIARIO es 
hasta hoy la única historia circunstanciada y completa de la Guerra de África, y que en 
todo tiempo tendrán que consultarlo y seguirlo los verdaderos historiadores» (1880, p. 
9). El Diario de un testigo de la Guerra de África se convirtió en una guía 
imprescindible para que a través de crónicas e imágenes conozcamos los hechos que 
sucedieron durante el conflicto. 
A Alarcón se le ha considerado como el primer corresponsal de guerra español, 
y además se le ha señalado como un innovador al haber llevado la primera máquina 
fotográfica y haber fundado el primer periódico (El Eco de Tetuán) en África51. 
En el caso del nacimiento de los corresponsales de guerra españoles existen dos 
posiciones: una que sostiene Guillamet (2012) que afirma que el militar Joaquín Mola 
Martínez52 y el escritor y político Víctor Balaguer53: «son los primeros corresponsales 
de guerra de la prensa de Barcelona, así como los primeros hasta ahora plenamente 
documentados en España». Sus crónicas retrataron el conflicto de la segunda guerra por 
la unidad de Italia (1859). La otra posición defendida por autores como Rivero (1964), 
Espina (1993), Martínez Salazar (1998) y Palomo (2005) es la que marca el inicio de los 
corresponsales de guerra españoles en la Guerra de África (1859-60). 
 
6.1. Diario de un testigo de la Guerra de África y sus ilustraciones  
En la portada nos anunciaba que estaba ilustrado «con vistas de batallas, de 
ciudades y paisajes, tipos, trajes y monumentos, con el retrato del autor y de los 
principales personajes, copiados de fotografías y croquis ejecutados en el mismo teatro 
                                                          
51 Antonio Espina (1993) afirmó: «Alarcón era un tanto maniático en esto de las primacías». 
52 Joaquín Mola publicó sus crónicas en el Diario de Barcelona desde finales del mes de mayo hasta 
finales del mes de julio de 1859.  




de la guerra» (Alarcón, 1859, p. 1). Diario de un testigo de la Guerra de África contiene 
129 ilustraciones más un  retrato de Alarcón. 
 
 
20. Portada del Diario de un testigo de la Guerra de África. 
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La mayoría de ilustraciones fueron hechas por Iriarte en el mismo campo de 
operaciones, y dibujadas por Ortego o por Ruiz en la redacción de El Museo Universal. 
Fotografías, dibujos y croquis de la escena, se enviaban a la redacción del periódico. 
Allí eran reelaborados por ilustradores. Siguiendo las técnicas tradicionales del grabado, 
las planchas eran firmadas por el dibujante y el grabador. Entre las firmas podemos 
reconocer a grabadores como Rico, Capuz, Vilaplana, Severini, Noguera, Alba y 
Vierge. 
Podemos dividir los dibujos en cuatro grupos temáticos: paisajes, retratos de 
militares, escenas de guerra y tipos de musulmanes y hebreos. También se introduce un 
plano de la batalla de Tetuán. Respecto a los paisajes podemos ver una vista del 
Serrallo, de Cabo Negro, de Fuerte Martín, de Tetuán, del Peñón de Vélez de la 
Gomera, de Tánger, de Salé y de Melilla. En el grupo de retratos militares aparecen 
todos los mandos destacados que lucharon en la contienda. Por orden de aparición: Ros 
de Olano, O´Donnell (Leopoldo), Prim, Zabala, Echagüe, García, O´Donnell (Enrique), 
Turon, Gasset, Herrera, Quesada, Cervino, Alcalá Galiano, de los Ríos, Mackenna, 
Latorre, Orozco de Zúñiga, Bustillo y Ustariz. También hay mandos del ejército 
marroquí: Muley-el-Abbas, Ben-Abu (general de caballería, intérprete de los primeros 
enviados de Muley-el-Abbas) y el Alcaid Ahmet-el-Batin (segundo de Muley-el-
Abbas). Hay seis retratos más que no pertenecen a militares: la cantinera Ignacia, 
Rinaldy, el segundo gobernador de Fez (parlamentario de Muley), el alcalde de Tetuán, 
el poeta marroquí Chorbi y el padre Sabater. En cuanto a los dibujos que hacen 
referencia a escenas de guerra, destacan entre otros los húsares de la Princesa y el 
general Prim en la Batalla de los Castillejos, la hazaña del cabo Mur, el asalto y la toma 
de los campamentos marroquíes en la Batalla de Tetuán y la quema de un aduar durante 
la Batalla de Vad-Ras. Por último, en la categoría de tipos de musulmanes y hebreos se 
engloban dibujos como un niño y un sabio judíos, de una familia hebrea y una mora, y 












7. José Vallejo y Galeazo (1821-1882): ilustraciones y litografías 
Pintor, dibujante y grabador que nació en Málaga, formó parte del equipo de 
dibujantes de Los españoles pintados por sí mismos (1843-44), donde publicó varios 
grabados. En 1857, obtuvo por oposición una plaza como profesor en la Academia de 
Bellas Artes. Llegó a ser encargado de la Escuela de Artes y Oficios de Madrid y vocal 
de los jurados de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes en los años 1864 y 1866. 
Trabajó como dibujante para La Ilustración, Semanario Pintoresco, Gil Blas y El Arte 
en España. Además, fue pintor de retratos (Mozart, Beethoven, Méndez Núñez) y de 
paisajes, e ilustró obras literarias (Viajes de Fray Gerundio; Páginas de la vida de 
Jesucristo; Historia de la Marina real española; Recuerdos y bellezas de España). 
También recibió numerosos encargos de pintura decorativa, como los techos de los 
teatros Lope de Vega de Valladolid y Español de Madrid, además de la Sala de la 
Imprenta en el Café de Madrid (Ossorio y Bernard, 1869, pp. 263-264, tomo II). 
 
 
21. José Vallejo y Galeazo. 
 
Al igual que Alarcón, se alistó como soldado voluntario en el Ejército 
Expedicionario de África. Ocupó plaza en el Regimiento de Zamora, que estaba 
integrado en el 3º Cuerpo, 1º División, 1º Brigada, y llegó a Ceuta en diciembre de 
1859. 
Vallejo se encargó de enviar a la Crónica de la Guerra de África los dibujos de 
las acciones más destacadas de la guerra y de los paisajes por los que iba avanzando las 
tropas españolas, que sirvieron para ilustrar las correspondencias publicadas. También 
se encargaba de escribir crónicas. Destacó como soldado en la Batalla de los Castillejos 
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y en la Batalla de Tetuán, por la que fue condecorado con la Cruz de San Fernando. 
Balaguer describió las acciones militares más destacadas de Vallejo: 
«Entre los diferentes paisanos que como corresponsales, pintores, fotógrafos y curiosos 
siguen al ejército desde que emprendió su movimiento sobre Tetuán, se cuenta el joven 
pintor D. José Vallejo, vecino de esta corte, socio-artista y corresponsal de la 
publicación titulada Crónicas de la guerra de África […] Ya en la acción de los 
Castillejos se distinguió este joven, incorporándose a una de las guerrillas y quemando 
dos paquetes de cartuchos. Esto le granjeó las simpatías del tercer cuerpo del ejército, y 
especialmente las del batallón entre cuyas tiendas acostumbraba a plantar la suya. En la 
batalla del día 4, entusiasmado con la perspectiva del gran hecho de armas que se 
preparaba, hizo lo mismo, y ya bajo el fuego de los marroquíes se incorporó a una 
compañía. Todos los oficiales de esta fueron muertos o heridos: los soldados vacilaron 
un momento; pero en el mismo instante el Sr. Vallejo arengó con breves frases a la 
compañía, púsose a su frente, y dirigiéndola con el mayor denuedo, penetró de los 
primeros en la trinchera […] Este acto de valor, y el espectáculo de una compañía que 
cargó contra los enemigos a las órdenes de un paisano, llamaron la atención del general 
Turon, que dirigiéndose al encuentro del Sr. Vallejo, le presentó al jefe de Estado mayor 
general Sr. García. Este le condujo a presencia del conde de Reus, quien le dio gracias 
en nombre de la Reina al frente de las tropas del segundo cuerpo. Cuando el conde de 
Lucena tuvo noticia de lo sucedido, mandó le presentasen al bizarro español, y sobre el 
campo de batalla condecoró a D. José Vallejo con la cruz de San Fernando […]  Inútil 
es añadir que este artista se ha conquistado el aprecio de todo el ejército» (1860, pp. 
386-387).  
La demostración de valor del artista malagueño fue elogiada por otros medios 
como La Iberia:  
«Reciba el Sr. Vallejo nuestro parabién más completo, pues ha dado tan nobles pruebas 
de unir al talento de artista un corazón de soldado, henchido por el fuego sacrosanto de 
la gloria en medio del mortífero combate, que es donde mejor se pueden apreciar el 
valor y arrojo de los hijos de España» (Balaguer, 1860, p. 387). 
Alarcón aludió al dibujante: 
«Sólo el gran dibujante español señor Vallejo nos ha igualado en constancia, en sangre 
fría y en fanatismo por el arte. Él, como nosotros, ha manejado el lápiz en medio de los 
más terribles aguaceros, entre las balas, al lado de los coléricos, a la luz de la luna, a la 
claridad de las hogueras» (1859, p. 175). 
Vallejo efectuó los dibujos del natural en el mismo campo de batalla, 
convirtiéndose en un periodista gráfico. Fue contratado por Crónica de la Guerra de 
África, proyecto ideado por Emilio Castelar, F. de Paula Canalejas, G. Cruzada 
Villaamil y Miguel Morayta, y que tenía por objetivo contar la guerra a los españoles. 
En la publicación, se afirmaba sobre Vallejo que era el «único dibujante que sigue al 
Ejército en todas sus marchas», y se presumía de ser «la sola y exclusiva publicación 
que cuenta con un artista dibujante en la guerra». 
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 El dibujante malagueño se enfrentó a serias dificultades para llevar a cabo su 
misión: «son muy grandes los obstáculos con que tengo que luchar para hacer los 
dibujos, como comprenderán cuantos sepan el tan delicado como difícil procedimiento 
autográfico de que me valgo para las láminas de las Crónicas» (Crónica, 1859, p. 93). 
El principal inconveniente fueron las continuas lluvias acaecidas durante la guerra, que 
llegaban hasta calar las tiendas de campaña. Fue un invierno muy duro. En una de las 
crónicas publicadas y no firmadas en Crónica de la Guerra de África, sabemos que 
algunos corresponsales (Arce, Viedma) decidieron pasar las noches en uno de los 
vapores que seguían el avance de las tropas, para evitar la humedad y el consecuente 
riesgo a enfermar.  
A través de las láminas de Vallejo, podemos recrear visualmente el conflicto: 
hechos, batallas, protagonistas y paisajes. Los títulos nos sirven de guía: 
1º Incendio del Vapor Génova en el Puerto de Málaga. 
2º Arroyo de las Colmenas (cercanías del Serrallo). 
3º Leopoldo O´Donnell. 
4º Incendio Vapor Génova. 
5º Vista del Serrallo. 
6º Llamada a las tropas del 3º Cuerpo para el embarque. 
7º Embarque del 3º Cuerpo en Málaga. 
8º Acción del 15 de diciembre en el camino de Tetuán. 
9º Retrato del Moro (prisionero en la acción del 20 de diciembre de 1859). Lo 
dibujó en el Hospital de Ceuta y aparece la firma autógrafa del prisionero. 
10º Acción 25 diciembre. 
11º Bombardeo de los fuertes de la Ría de Tetuán, por la Escuadra Española. 
12º Batalla del día 1 de enero en las alturas del Marabut (Castillejos). 
13º Esclavo moro prisionero. La Mezquita.  
14º Prim. 
15º Servicio de trincheras en la noche del 8 al 9 de enero (Río Zamir). 
16º La Aduana cerca de la Ría de Tetuán. 
17º Acción 25 noviembre (Boquete de Anghera). 
18º Vista general de Tetuán. 
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19º Fuerte Martín, en la entrada de la Ría de Tetuán. 
20º Retratos de Pedro Mur (cabo que cogió una bandera al enemigo), Francisco 
Pérez Navarro (cabo primero que salvó a su teniente) y Pedro Castillo y Ramírez 
(soldado que arrebató una bandera al enemigo). 
21º Retrato del moro. 
22º Paso de los Pantanos, en la acción del día 23 de enero. 
23º Entrada del General Turon y el Brigadier Cervino en el Campamento de 
Muley-Abbas. 
24º Puerta de la Victoria. 
25º Calle de la Alcaicería, en Tetuán.  
26º Entrada en el campamento moro. 
27º Entrevista del General O´Donnell con Muley-Abbas, para conferenciar 
sobre la paz: 23 de febrero. 
28º Una calle de Tetuán. 
29º Carga dada por los húsares de la Princesa en la Acción de los Castillejos y 
toma de una bandera por Pedro Mur. 
30º Acción del 11 de marzo. 
31º Retrato del Príncipe Muley El-Abbas. Incluye firma autógrafa. 
32º Primeros momentos de la Batalla de Gualdrás. Vista tomada desde la altura 
que ocupó la 1º División del 3º Cuerpo para proteger el paso del puente Buceja. 
33º Tipos judíos de Tetuán. 
34º Luís García. 
35º Vista de la Alcazaba y Cementerio de Tetuán. 
En Crónica de la Guerra de África, además de las ilustraciones de Vallejo, se 
incluían gráficos que mostraban líneas de batallas, composición del Ejército 
expedicionario, mapas del teatro de la guerra y plano de batallas como la de Tetuán. 
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En cuanto a sus litografías plasmaron la épica de la guerra y se pueden ver en el 
Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 186054, publicado por el 
Depósito de la Guerra, a cargo del Cuerpo de Estado Mayor del Ejército. 
Son doce vistas, realizadas a partir de croquis facilitados por el Estado Mayor55, 
en las que se recrean paisajes, campamentos, fortificaciones, combates, etc. Van 
ordenadas, consiguiendo una cronología y un itinerario de la guerra en imágenes: 
-Vista 1: Ceuta. 
-Vista 2: Campamento de Ceuta en el mes de diciembre de 1859. 
-Vista 3: Valle de los Castillejos el 2 de enero de 1860. 
-Vista 4: Valle y lagunas del Río M´Nuel el 5 de enero de 1860. 
-Vista 5: Valle del Río Asmir el 10 de enero de 1860. 
-Vista 6: Valle de Tetuán el 1 de febrero de 1860. 
-Vista 7: Batalla de Tetuán el 4 de febrero de 1860. Toma de la trinchera. 
-Vista 8: Tetuán. 
-Vista 9: Interior de Tetuán. 
-Vista 10: De Tetuán a Vad-Ras el 10 de marzo de 1860. 
-Vista 11: Vad-Ras el 23 de marzo de 1860. 
-Vista 12: La Paz de Vad-Ras. Conferencia del 25 de marzo de 1860. 
Las litografías de Vallejo no podían realizarse en un campamento militar, por 




                                                          
54 Uno de los libros fundamentales para conocer la Guerra de África de 1859-60. Está dividido en tres 
partes: 
1º Documentos descriptivos: extracto del diario de operaciones, organización del ejército, listado de bajas, 
descripción del ejército marroquí. 
2º Mapas y planos: reductos, fortificaciones, material de sanidad y administración militar empleado en la 
guerra, mapas con el itinerario que siguieron las tropas españolas, mapas de Marruecos, planos de los 
escenarios de la guerra (Ceuta, Sierra Bullones, Serrallo, Castillejos, Cabo Negro, Tetuán, Samsa, Uad 
Ras). 
3º Panoramas: las 12 vistas de Vallejo. 
55 Gran parte de los dibujos son de Juan Velasco, comandante del Estado Mayor del Ejército. 
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8. Mariano Fortuny (1838-1874): dibujos y pinturas 
Cataluña tomó parte activa en la Guerra de África. No sólo envió a reclutas sino 
también a voluntarios. La Diputación Provincial de Barcelona trató de buscar un 
observador objetivo que pintara un hecho de armas tan notable. La misión era que 
trasladase al lienzo, los más importantes episodios bélicos de la contienda. En 
definitiva, se trataba de un compromiso artístico. Mariano Fortuny fue elegido, ya que 
era el pensionado de la Diputación más prometedor. 
 
 
22. Mariano Fortuny. 
 
El pintor de Reus se encargaría de dar testimonio pictórico de las hazañas del 
General Prim y sus voluntarios catalanes.   
 
 
23. El general Prim, jefe de la división de reserva del ejército de África. (De fotografía).  
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
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Para conocer el itinerario seguido por el pintor antes, durante y después de la 
Guerra de África y de las partidas económicas que dispuso, es conveniente transcribir el 
dictamen acordado por la Diputación de Cataluña, en sesión del 5 de junio de 1860: 
«Por los cuarenta mil reales, valor de los cuadros al óleo que ha de pintar D. Mariano 
Fortuny sobre la guerra de África; cinco mil reales que se le entregaron para 
manutención y salario de un criado, gastos de representación y equipaje de campaña; 
seis mil reales por gastos de su venida de Italia, e ida y vuelta de África con su criado; y 
cuatro mil reales que se presupuesta importarán los gastos de su viaje artístico a París 
para estudiar los cuadros de batallas de la Argelia por M. Horacio Vernet». 
Así que Fortuny estudió los cuadros de Vernet sobre la conquista francesa de 
Argelia. Su influencia se notaría claramente en su cuadro La Batalla de Tetuán. 
 
 
24. La toma de Smalah. Vernet, 1843 (Palacio de Versalles, París). 
 
Para ultimar los detalles, se enviaron una serie de cartas a mandos militares para 
garantizar la seguridad del pintor. El Instituto Municipal de Museos de Reus (IMMR) 
conserva 6 misivas. La primera dirigida a Antonio Ros de Olano, fechada el 30 de enero 
de 1860 en Barcelona, en la que se informa que Fortuny va a África con el encargo de la 
Diputación Provincial de pintar los hechos más notables de la guerra. Pide protección al 
pintor, lo que se repite en una segunda carta, en esta ocasión para Juan Zabala (30 de 
enero de 1860, Barcelona). La tercera enviada a Leopoldo O´Donnell (30 de enero de 
1860, Barcelona). El sobre indica: «Gobernador de Barcelona». Describe la función del 
artista: «perpetuar por medio del pincel los hechos, escenas y situaciones grandes y 
heroicas que con tanta frecuencia tienen lugar en ese campo». Describe a Fortuny como 
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«joven y aventajado pintor». La cuarta misiva a Francisco Javier Ustariz (31 de enero de 
1860, Barcelona). En el sobre: «Gobernador de Barcelona». Se pide que lo reciban 
como a un «ahijado», proporcionándole facilidades y medios para cumplir su objetivo, 
además de protección. El sobre de la quinta carta señala como remitente al Capitán 
General de Cataluña y como destinatario a O´Donnell (31 de enero de 1860, Barcelona). 
Solicita protección. La última carta está fechada el 30 de enero de 1860, en Barcelona. 
En el sobre: «Gobernador de Barcelona al Teniente General Luis García». Pide 
protección tanto al proyecto como al encargado de realizarlo. 
El 2 de febrero de 1860 partió de Barcelona en el vapor Vasco Núñez de Balboa. 
Contaba 22 años. Iba acompañado por Jaime Escriu, también pintor. El 12 de febrero de 
1860 llegó a la ría de Tetuán y poco después al campamento de Prim. Fue entonces 
donde se encontró por primera vez con las consecuencias de la guerra: muertos, heridos, 
enfermedad, etc. 
Fortuny hipnotizado por el orientalismo, olvidó pronto su misión. Al pintor le 
atrajo más las vestimentas árabes y judías que las de los militares españoles. El germen 
de la pintura orientalista ya había sido regado. Carbonell señaló:  
«La fuerza sensorial del paisaje y de las imágenes de las ciudades del norte de África 
llevó a Fortuny hacia un nuevo concepto lumínico y cromático que determinó su estilo 
posterior, al cual los historiadores del arte y la crítica han denominado luminismo. Este 
término definía un tipo de pintura que habría podido ser la alternativa mediterránea y 
meridional del expresionismo, sobre todo en lo que concierne al reconocimiento del 
carácter determinante de la luz en la representación pictórica naturalista» (1999, p. 111).  
Pero su temprana muerte, desbarató esta alternativa. 
A través de Iriarte, escritor y dibujante francés de Le Monde Illustré, conocemos 
cuestiones personales y artísticas interesantes sobre el pintor catalán. Nos cuenta que 
tras la toma de Tetuán, el general O´Donnell les propuso a Alarcón y a él que residieran 
en un palacio «beau comme un alhambra» (Yriarte, 1889, p. 8). Pronto le ofrecieron 





25. Nuestra tienda de campaña de Fortuny (Instituto Municipal de Museos de Reus: IMMR). 
 
 Iriarte destacó que cuando las conversaciones de paz, Fortuny mostró gran 
interés por los caballos, el vestuario y las armas de la delegación marroquí. El 
corresponsal francés resaltó de nuevo: «J´insiste sur ce point, que la vie civile des 
Maures, l´épisode pittoresque et les scènes de moeurs l´ont beaucoup plus frappé que la 
lutte elle-même, si poignante et si pleine d´émotion» (Yriarte, 1889, p. 8). 
En definitiva, Fortuny cambió el foco del protagonismo de los militares y sus 
heroicas acciones, y lo trasladó a retratar un nuevo mundo de rostros, ropas, armas, 
costumbres, arquitectura, es decir, exotismo por heroísmo. El orientalismo se refleja en 
sus dibujos y pinturas: arquitectura árabe de Granada y Córdoba, temas históricos como 
La matanza de los Abencerrajes y más concretamente sobre la Guerra de África: 
bocetos y dibujos de marroquíes, de nuevo de arquitectura árabe, de armas, de 
dromedarios, etc. 
El Barón Davillier, biógrafo de Fortuny, nos relató dos anécdotas que reflejan el 
riesgo que asumió el artista al aceptar la misión de la Diputación de Barcelona. La 
primera ocurrió en el combate de Samsa, cuando una bala impactó cerca de los pies de 
Fortuny56. La otra hace referencia a que una mañana, acompañado de Escriu, se alejaron 
del campamento español y fueron sorprendidos por enemigos. Al ser tomados por 
                                                          
56 El 16 de marzo de 1860, en Crónica de la Guerra de África, apareció la siguiente crónica: «Mr. Iriarte, 
corresponsal y dibujante de El Mundo Ilustrado, dice, que saliendo un artista amigo suyo con dos 
ordenanzas de caballería a tomar unos apuntes, fue recibido con una descarga que le hicieron ocho moros, 
sin causarles afortunadamente daño alguno». Cabe la posibilidad que el artista involucrado en este 




ingleses los dejaron ir en libertad. Con motivo de este incidente, en Cataluña corrió el 
rumor que habían sido decapitados. 
La presencia del pintor catalán durante el conflicto pasó totalmente 
desapercibida para la prensa. Ninguna crónica hace referencia a Fortuny. Pero contamos 
con una serie de documentos y testimonios que prueban su asistencia a la contienda. 
Entre los documentos: las seis cartas en las que se pide su protección y el nombramiento 
de Caballero de la Real Orden Americana de Isabel la Católica por Isabel II «en 
recompensa de vuestros distinguidos servicios en África». Entre los testimonios con los 
que contamos está el de Alarcón, que el 23 de diciembre de 1860, en Roma, durante una 
tertulia con españoles en el Café Greco, se encontró «al pintor de batallas, FORTUNY, 
a quien conocí en África, pensionado hoy por la ciudad de Barcelona» (Alarcón, 1861, 
p. 556); y el de Iriarte, que escribió: «Nous eûmes cette singulière fortune de quitter 
l`Espagne avec Fortuny à bord du Vasco Nunez de Balboa, et de débarquer avec lui sur 







26. Carta dirigida a O´Donnell57 (IMMR). 
                                                          
57 «Exmo. Señor D. Leopoldo O´Donell (sic). Barcelona, 30 de Enero de 1860. Mi respetable General y 
estimado amigo: En medio de las repetidas muestras de interés y de simpatía que la Diputación de esta 
Provincia viene dando en favor al Ejército desde que principió la guerra que V. tan acertadamente dirige 
no menos que de su admiración por los gloriosos hechos de armas que diariamente tienen lugar, le ha 
ocurrido el patriótico y entusiasta pensamiento de perpetuar por medio del pincel los hechos, escenas y 
situaciones grandes y heroicas que con tanta frecuencia tienen lugar en ese Campo, eligiendo al joven y 
aventajado pintor D. Mariano Fortuny que dicha Corporación tenía pensionado en Roma. Me permito, mi 
General, recomendarlo a la poderosa protección de V. y si los ondos (sic) y benévolos sentimientos que 
me consta le animan a V. a favor de todo lo que procede de este país no fuese bastante no dudo acogerá 









El 23 de abril de 1860, Fortuny y Escriu iniciaron el viaje de vuelta. La ruta fue 
Ceuta-Alicante-Madrid. En la capital, el 11 de mayo de 1860, presenció el desfile de la 
victoria. Cuando llegó a Barcelona, se celebró una exhibición de dibujos y croquis que 
Fortuny realizó durante la campaña. 
Durante los tres meses que permaneció en Tetuán, realizó más de doscientos 
dibujos y notas de color, que sirvieron para ilustrar la contienda. Actualmente, estos 
dibujos se encuentran repartidos en tres museos: el Museo Nacional de Arte de 
Cataluña, el Instituto Municipal de Museos de Reus y el Museo de Goya (Castres, 
Francia). Al respecto, Carbonell señaló: 
«Los más de doscientos dibujos, acuarelas y notas al óleo que Fortuny hizo en 
Marruecos constituyen una crónica de los acontecimientos bélicos y del mundo militar. 
Además, son el testimonio de una experiencia vital impactante, que condicionaría de 
por vida su sensibilidad e imaginación. En ellos se percibe el interés del pintor por el 
paisaje africano, la arquitectura y, sobre todo, la vida cotidiana y las costumbres de sus 
habitantes, enormemente pintorescos y exóticos a los ojos de los occidentales» (1999, p. 
114). 
Fortuny viajó de nuevo a Marruecos en 1862, en 1865 y en 1871, en éste último 
acompañado de los pintores Tapiró y Ferrándiz Badenes. De esta época realizó multitud 
de acuarelas y aguafuertes (Árabe velando el cadáver de un amigo, Árabe muerto, etc). 
En su obra africana, encontramos pintura orientalista (Odalisca, La corrida de la 
pólvora); paisajes de Marruecos (Tetuán, Tánger,...); tipos militares, árabes y hebreos; 




28 y 29. Fortuny vestido de guerrero musulmán. Fotografías de Moliné y Albareda (IMMR). 
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Fortuny pertenece a la corriente orientalista que se extendió como una temática 
pictórica durante el siglo XIX. Fue el romanticismo orientalista francés de la mano de 
J.A.D. Ingres (1780–1867), E. Delacroix (1798–1863), T. Chassériau (1819–1856), E. 
Fromentin (1820–1876), J-L. Gérôme (1824–1904), Henri Regnault (1843-1871), entre 
otros, los que dieron cuerpo a todos los tópicos y mitificaciones sobre el Oriente, que 
luego continuó en diferentes corrientes por toda Europa, en España representados, 
además de por Fortuny, por Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854), José María Escacena y 
Daza (1800-1858), etc. (Arias Anglés, 1995, pp. 48-51; Arias Anglés, 1999, pp. 279-
287; Arias Anglés, 2007, pp. 13-37). 
El caso de Henri Regnault es especialmente interesante para nosotros, porque al 
igual que Fortuny fue pensionado en Roma por la Academia de Bellas Artes de Francia 
y retrató a Prim (Retrato del general Prim, 1868, Museo de Orsay).  
En definitiva, muchos pintores retrataron la Guerra de África: Carlos María 
Esquivel reflejó momentos dramáticos en la Vuelta del asistente de un oficial muerto en 
la Guerra de África (1860); Joaquín Sigüenza pintó el recibimiento en Madrid del 
Ejército vencedor en África (1860); Joaquín Domínguez Bécquer pintó la Paz de Vad-
Ras (1863); Francesc Sans Cabot retrató al heroico general Prim en la Batalla de los 
Castillejos (1866); Eduardo Rosales pasó al lienzo la Batalla de Tetuán (1868). Pero a 
diferencia de estos pintores, Mariano Fortuny sí vivió en primera persona la guerra.  
Para finalizar, García Figueras en su artículo "Los pintores de la Guerra de 
África. Fortuny" (ABC, 8-12-1959) reproducía las palabras del pintor napolitano Achille 
Vertunni que pronunció tras la muerte de Fortuny:  
«Parece que le veo el día en que partió de Roma para seguir al ejército español a la 
guerra marroquí. ¡Cuánta poesía en aquel espíritu ardoroso! ¡Cuánta fiebre de arte en 
aquel noble corazón! Te aprestamos la mano, te vimos marchar, y pensamos en el día de 
tu vuelta y te esperamos ansiosos. ¡Qué alegría experimentamos al tornar a verte! Pero, 
¿quién podrá recordar el estupor de todos cuando nos mostraste tus estudios sobre los 
campos de batalla, sobre la vida, el carácter y las costumbres de aquellos pueblos? 
¡Habías partido joven de veinte años, y en tan breve tiempo volvías convertido en gran 
artista! Allí comenzaste a respirar el aire, libre de trabas y obstáculos; allí comenzaste a 
sentir palpitar tu corazón y vagar la mente en más vasto hemisferio; allí, olvidando 
completamente el formulario del arte, te abandonaste a ti mismo y resultaste grande, y 











31. Roma. El pintor Vertunni leyendo un discurso necrológico ante el cadáver de Fortuny en el 




















9. Enrique Facio Fialo (1833-1897): fotografías 
A principios del siglo XIX, antes de la Guerra de la Independencia, el 
comerciante Genaro Fazio abandonó Nápoles y se trasladó a Málaga. Uno de sus hijos, 
Nicolás, fue el padre de Enrique Facio Fialo58 que nació en Málaga en 1833. Sabemos 
que siendo joven, se inició en la pintura (García, 2005-2006, pp. 37-71). 
 
 
32. Enrique Facio59. 
 
La primera referencia del uso de la fotografía en la Guerra de África (1859-60), 
la encontramos en la portada del libro que recopiló las crónicas de guerra de Pedro 
Antonio de Alarcón, Diario de un testigo de la Guerra de África de 185960. Como ya 
habíamos mencionado anteriormente (supra, pp. 106-107), se anunciaba que el libro 
estaba ilustrado «con vistas de batallas, de ciudades y paisajes, tipos, trajes y 
monumentos, con el retrato del autor y de los principales personajes, copiados de 
fotografías y croquis ejecutados en el mismo teatro de la guerra» (Alarcón, 1859, p. 1). 
Se especificaba «copiados de fotografías», ya que la fotografía se convertía en 
grabado puesto que era imposible técnicamente integrarla en la publicación. Hay que 
recordar que la fotografía no se incorporó en la prensa española hasta la aparición de 
revistas gráficas como Blanco y Negro (1891), Nuevo Mundo (1894) o La Revista 
Moderna (1897). 
                                                          
58 Datos corroborados en una entrevista personal con Julia Fazio, bisnieta de Enrique Facio. Sus 
descendientes conservan el apellido originario: Fazio. Pero vamos a respetar como escribió su apellido 
cuando firmó sus fotografías que se conservan en el Archivo General de Palacio (Madrid). 
59 Según Julia Fazio, este retrato se encontraba en un cajón del escritorio de su padre, es decir, del nieto 
de Enrique Facio. 
60 1859 es la fecha que aparece en la portada, aunque el libro se editó cuando acabó la guerra en 1860. 
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Diario de un testigo de la Guerra de África contiene 129 ilustraciones más un 
retrato de Alarcón. Al pie de cada imagen se suele especificar la fuente de la que 
proviene. De las 129 ilustraciones, 19 son recreadas a partir de fotografías. La mayoría 
son retratos de militares (11)61 que posiblemente eran instantáneas de estudio, 
provenientes de sus carte de visite, un tipo de fotografía de pequeñas dimensiones62. 
Los títulos de las restantes son: Incendio del vapor Génova en el puerto de Málaga; 
Vista del puerto de Málaga a la salida del tercer cuerpo del ejército de África; Vista del 
Serrallo; Parte del cuartel general del general O´Donnell; El general Prim y sus 
ayudantes; Ignacia, cantinera del batallón cazadores de Baza; Misa en el campamento, 
sacado en fotografía en el momento de principiar a celebrarse; El general Prim en su 
tienda. El resto de ilustraciones proceden de croquis o tomados del natural y en algunas 
no se apunta la fuente. 
Sabemos que Pedro Antonio de Alarcón contrató a un fotógrafo profesional en 
Málaga, hecho que contó en su prólogo de Diario de un testigo de la Guerra de África 
(edición de 1880):  
«Otro preparativo mucho más singular llevé a cabo en Málaga, que me costó bastante 
dinero y no me dio al fin gran resultado en África. Tal fue la recluta que hice de un 
fotógrafo, con su máquina y demás útiles de arte, mediante un ajuste alzado, a fin de 
sacar panoramas de los terrenos que recorriéramos, retratos de cristianos, moros y 
judíos, y vistas de las ciudades que conquistásemos» (1880, p. 11). 
La intención de Alarcón era la de «fijar de una vez en la mente de mis lectores 
una idea verdadera y exacta de lo que es un ejército en campaña» (1859, p. 18). Insistía 
en la idea: «mi humilde propósito es fotografiar la guerra de África en este libro» (1859, 
p. 136). Por eso deseaba ofrecer imágenes que reforzaran sus crónicas. En el prólogo 
que escribió para la edición de 1880, el escritor granadino se refería a su libro como 
«una especie de fotografía de la campaña» (1880, p. 9). 
La fotografía a finales del siglo XIX era un concepto novedoso pero que 
reflejaba modernidad y sobre todo objetividad. De ahí el orgullo de Alarcón cuando 
señalaba «cábeme la gloria de que aquel aparato fotográfico, llevado por mí al imperio 
de Marruecos, fuese el primero que funcionara en él» (1880, pp. 11-12). El escritor 
granadino se sintió muy atraído por el nuevo invento. En su obra De Madrid a Nápoles, 
escribió: «¡oh, la fotografía es a la vista lo que el telégrafo eléctrico al oído! Con el 
telégrafo eléctrico, podéis oír a vuestros amigos y parientes, a vuestros padres y vuestras 
                                                          
61 Los retratos corresponden a Ros de Olano, O´Donnell (Leopoldo), Prim, Zabala, García, Turon, Gasset, 
Herrera, Latorre, Bustillo, Ustariz. 
62 La carte de visite fue ideada por el francés Adolphe Eugène Disdéri, fotógrafo oficial del Emperador 
Napoleón III, en 1854. Destacaron en esta técnica: Jean Laurent (1816-1886), Pedro Martínez de Hebert 
(1819-1891) y Gaspard Félix Tournachon -Nadar- (1820-1910). Los militares fueron uno de los 
colectivos más retratados mediante este formato. De hecho, y como ejemplo de esta tradición, en el 
semanario francés L´Illustration, Journal Universel (3 de septiembre de 1859, n.º 862), apareció una 
ilustración de Peyronnet en la que dibujaba las etapas de la vida de un militar. En una de las fases, un 




amadas, a una distancia de miles de leguas. Con la fotografía, podéis verlos; cruzar 
vuestra mirada con la suya; palpar su misma sombra; creeros en su presencia» (1861, p. 
197). 
Aunque Alarcón nunca citó el nombre del fotógrafo elegido, y Málaga en esas 
fechas era una ciudad próspera y en crecimiento que acogió a muchos fotógrafos 
ambulantes y permanentes, todo parece indicar, como más adelante veremos, que la 
identidad del reportero gráfico era la de Facio. 
Las dos primeras ilustraciones que figuran en el Diario de un testigo de la 
Guerra de África, y que especifican que tienen como fuente original una fotografía, son 
dos grabados de sucesos que ocurrieron en la ciudad malagueña y que pudieron ser 
instantáneas tomadas por cualquier fotógrafo de Málaga. Los dos hechos mostrados son 
el incendio del vapor Génova en el puerto de Málaga (29 de noviembre de 1859) y una 
vista del puerto de la ciudad malagueña cuando zarpó el Tercer Cuerpo del Ejército de 
África (11 de diciembre de 1859), en el cual estaba encuadrado el Batallón de 
Cazadores de Ciudad Rodrigo, al que pertenecía Alarcón. 
También en L´Illustration, Journal Universel, el 17 de diciembre de 1859 (n.º 
877), se ofrece una vista del puerto de Málaga, en este caso de una fotografía de 
Clifford. 
Pero existe una ilustración en el libro de Alarcón que se titula Vista del Serrallo 
(De fotografía), que nos puede servir para descubrir a su autor. Efectivamente, se 
conserva una fotografía de Enrique Facio en la que se ve el Serrallo, la primera 
conquista del Ejército español en la Guerra de África. La ilustración que aparece en 
Diario de un testigo de la Guerra de África coincide casi en todos los detalles con la 
fotografía de Facio. Además, en la ilustración se aclara que se realizó a partir de una 
fotografía63. 
Antes de esta instantánea, existe una vista estereoscópica, datada entre 1856 y 
185964, en la que se ve el interior de la fortaleza del Hacho de Ceuta y que puede ser la 
primera fotografía de la ciudad, aunque en este caso no tenemos noticias de quién pudo 
ser el autor.  
                                                          
63 El Ejército español ocupó el Serrallo, un antiguo palacio moro, el 19 de noviembre de 1859, y no fue 
hasta el 12 de diciembre de 1859, cuando Alarcón desembarcó en Ceuta, acompañado de su fotógrafo. 
Luego siguió a las tropas españolas hasta Tetuán, lo que convierte a Facio en el primer fotógrafo que 
cruzó el Estrecho de Gibraltar. 
64 Se data entre estos años porque en el cartón donde se inserta el par estereoscópico es un modelo francés 
que se utilizó durante 1856-59. La albúmina y el aspecto general de la imagen confirman la datación. La 
instantánea pudo haber sido tomada por un fotógrafo militar, ya que en el interior de la fortaleza se 
encontraba un presidio; o bien por un fotógrafo viajero. Está numerada (aparece escrito el número 17), lo 
que nos indica que forma parte de una colección. Por el reverso, con la misma grafía que el número, se 




33. Vista estereoscópica anónima del interior de la fortaleza del Hacho, entre 1856 y 1859 
-Ceuta- (Colección privada de José Luis Gómez Barceló). 
 
Durante la contienda Alarcón eligió a Iriarte como ilustrador de sus crónicas, 
rompiendo definitivamente con Facio. El escritor confesó que tuvo que renunciar a la 
fotografía por causas meteorológicas:  
«En cuanto a la fotografía, tuve que desistir de mis esperanzas a poco de acampar en 
Sierra-Bullones, pues las continuas lluvias y otros contratiempos me demostraron que 
era casi imposible sacar vistas en aquellos parajes y circunstancias» (1880, p. 12). 
Iriarte confirmó la nueva relación profesional entre escritor y dibujante:  
«La casualidad nos ha unido, y yo voy a ilustrar con dibujos el Diario de un testigo, 
cuyas primeras entregas han alcanzado inmenso éxito y se han publicado acompañadas 
de vistas y retratos hechos con arreglo a fotografías» (s.a., p. 96). 
A través de estas palabras, también extraemos que el dibujante francés corrobora 
que las vistas y los retratos que ilustraban las primeras crónicas de Alarcón, tenían su 
origen en fotografías. 
Existe una fecha que confirma la ruptura entre el cronista y el reportero gráfico. 
El 23 de febrero de 1860 se celebró una entrevista entre O´Donnell y Muley-el-Abbas, 
los dos mandatarios de los ejércitos enfrentados. Alarcón enumera los que asistieron a la 
entrevista:  
«O´Donnell corrió también en la misma dirección, seguido solamente de los cinco 
generales que le acompañaban, del alcalde de Tetuán, del intérprete Aníbal Rinaldy y de 
mi pobre humanidad. Total, ocho personas […] Después llegaron los dibujantes Iriarte, 
Vallejo y algún otro, cuyo nombre no sé, así como un fotógrafo con su máquina, que no 
pudo funcionar» (1859, p. 254). 
129 
 
Respecto al fotógrafo todo apunta que aludía a Facio. El no decir su nombre y 
resaltar que no funcionó la máquina, aporta fuerza al argumento de que Alarcón y Facio 
no acabaron de la mejor manera su relación profesional iniciada en Málaga. El dibujante 
José Vallejo publicó, en Crónica de la Guerra de África, unas líneas sobre este 
encuentro y en las que también resaltó: «un fotógrafo que no hizo nada» (Crónica, 
1859, p. 212). 
Todo parece indicar que Facio realizó dos viajes a África (Fernández, 2004, p. 
161). A finales de 1859 es contratado por Alarcón como fotógrafo para cubrir la Guerra 
de África y junto al escritor granadino zarpó de Málaga en diciembre de 1859 a bordo 
del Vasco Núñez de Balboa. El 12 de diciembre de 1859 desembarcó en Ceuta y desde 
ahí, acompañó al Ejército español hasta Tetuán. Cuando rompe las relaciones con el 
periodista granadino y sufre las malas condiciones climatológicas, aprovecha que la 
guerra ofrece una tregua tras la toma de Tetuán, para retornar a Málaga. 
El segundo viaje que realiza a Tetuán lo hace con una máquina estereoscópica, 
para lograr vistas que son más pequeñas y necesitan menos tiempo de exposición. 
Además, retorna con una mentalidad comercial puesto que las vistas estereoscópicas se 
vendían mejor. Por eso, muchas de sus composiciones aparecen en un catálogo de 
fotografías que se venden en casa de Laurent65. Se trata de una colección de vistas de 
1863 en cuya lista aparecen varias ciudades, y concretamente en las de Tetuán figuran 
imágenes de Facio. 
José Luis Gómez Barceló, cronista oficial de Ceuta, respalda la idea de este 
segundo viaje, y además opina que el fotógrafo malagueño permaneció un tiempo 
considerable en la ciudad tetuaní, ya que existen dos fotografías que muestran lugares 
transformados por la permanencia española en la ciudad: un jardín europeo y una 
construcción militar de madera. También realizó una fotografía a un plano de Tetuán, 
que se confeccionó a posteriori. Por último, una de las instantáneas se titula Habitación 
donde murió el general Ríos. El general Ríos es nombrado Gobernador de Tetuán en 
abril de 1860, hasta que se pagara la indemnización. Se queda al mando de un Cuerpo 
                                                          
65 Catálogo de las fotografías que se venden en casa de J. Laurent, fotógrafo de S.M. la Reina y de 
SS.AA.RR. los Sermos. Infantes de España. En él se incluían: «Celebridades contemporáneas; Trajes y 
costumbres nacionales; Vistas estereoscópicas de España y de Tetuán; Obras artísticas». 
Se organizaba en los siguientes apartados: Familia Real; Ministros de la Corona; Iglesia; Senadores del 
Reino; Diputados a Cortes; Ejército; Celebridades literarias y políticas; Celebridades médicas; Bellas 
Artes; Artistas líricos y dramáticos; Compositores y músicos célebres; Artistas de los Circos de Madrid; 
Tauromaquia; Celebridades varias (donde se incluyen fotografías de protagonistas de la Guerra de África: 
Pedro Mur, Pedro Navarro, la cantinera del Batallón de Baza y el grupo de la cantinera y del cornetín del 
Batallón de Baza); Varios trajes (dos instantáneas de trajes marroquíes); Fotografías instantáneas de la 
Marina española, hechas a bordo de varios buques; Vistas en tarjetas; Colección de vistas estereoscópicas 
de España (donde figuran las de Tetuán); Fotografías de las principales obras de la Exposición Nacional 
de Bellas Artes de 1862; y el Real Museo de Madrid. 
Las vistas para estereoscopios se vendían sueltas a 6 reales y por docenas a 60 reales. 
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de Ocupación, pero en julio del mismo año muere como consecuencia del cólera. Fue 
sustituido por el general Turon. Así que la fotografía se tomó a partir de julio de 186066. 
Existe una prueba definitiva para confirmar la estancia de Facio en Tetuán 
(Palma Crespo, 2014, p. 311). El 12 de enero de 1861, en El Noticiero de Tetuán 
(Periódico de intereses españoles en África), n.º 77, aparece la siguiente reseña: 
«Hemos tenido el gusto de ver en el gabinete fotográfico del S. Facio, establecido en 
algunas habitaciones del Palacio del Sultán; una multitud de preciosas y variadas vistas 
sacadas de los sitios y edificios más notables de esta Ciudad67 y también de la Aduana, 
Fuerte Martin y Ceuta. El exquisito gusto y delicado trabajo que en ellas se ve, hace que 
todo el que las mira conozca inmediatamente los campos regados con la gloriosa sangre 
española. Nada falta; los objetos más insignificantes, los más mínimos detalles, los 
últimos accidentes del terreno se ven perfectamente representados gracias a los 
adelantos del arte y a la aplicación y buen gusto del artista. Recomendamos a nuestros 
lectores la adquisición de estas preciosas láminas». 
Mediante esta nota, se corrobora la permanencia de Facio en la ciudad tetuaní, 
que contaba con un estudio, el lugar donde se encontraba, que había recorrido el camino 
realizado por las tropas españolas durante la contienda, la calidad de su trabajo y su 
interés por comerciar con sus fotografías. 
En septiembre de 1861, Facio ya estaba asentado de nuevo en Málaga. En el 
padrón de la época se refleja un cambio en su oficio, ya no figura como pintor sino 
como retratista. Así que parece que sólo durante la Guerra de África realizó fotografías. 
En la primera guía comercial de la provincia  de Málaga, de Benito Vilá, en 
1861, no aparecía listado de fotógrafos. En el período entre 1862-1865 parece que no 
existieron guías. La guía de 1866 de A. Mercier y Emilio de la Cerda, era la primera en 
la que figuraba un listado de fotógrafos de Málaga, pero no se citaba a Facio. En la lista 
alfabética de vecinos tampoco aparecía. 
 Tras su matrimonio en 1864, se dedicó al comercio e inició su actividad 
política, que le llevaría a ser concejal de Málaga en 1872. Murió en 1897 y sus restos 
descansan en el cementerio de San Miguel de Málaga (Panteón Fazio). 
                                                          
66 Datos extraídos de una entrevista personal con José Luis Gómez Barceló, cronista oficial de Ceuta 
(diciembre, 2013). 





34. Fe de boda de Enrique Facio Fialo. 
 
El Archivo General de Palacio (Madrid) conserva dos documentos y cincuenta y 
seis fotografías de Enrique Facio. Uno de los documentos hace referencia al acto de 
recibimiento que ofreció la reina Isabel II a Enrique Facio. En este evento se produjo la 
presentación del fotógrafo en la Corte y se realizó la entrega del material gráfico sobre 
la Guerra de África. Medió para que sucediera este recibimiento el Conde de Valencia 
Don Juan. Data de 186368. El segundo documento es un expediente en el que Enrique 
Facio solicitó ser fotógrafo de la Real Casa. También data de 186369. El 12 de agosto de 
1865, la Reina le concedió los honores de fotógrafo de la Real Casa y el uso de armas 
reales en las muestras, facturas y etiquetas de su establecimiento. 
Las cincuenta y seis fotografías70 tratan diferentes asuntos: campaña de África, 
vistas estereoscópicas de Tetuán, tipos árabes y hebreos. Quince tienen como motivo la 
Guerra de África. Los títulos de las instantáneas que se conservan son los siguientes: 
 1º: Oficiales de Mayorca (África).  
 2º: Oficiales de Bailén (África). 
 3º: Oficiales de Soria (África). 
 4º: No está titulada. Se observa un grupo de militares. 
                                                          
68 Se halla localizado en el Archivo General de Palacio (Reinado Isabel II, caja 8590, exp.5). 
69 Se encuentra en el Archivo General de Palacio (Administración General, legajo 5292). 
70 Se conservan en el Archivo General de Palacio y se clasifican en cuatro grupos: 
-Expediente sobre Campaña África, 1860 (Planero 3, Caja N.º 45, Expediente N.º 1). Son 15 fotografías 
pero una se repite (10166335-10166349). 
-Vistas estereoscópicas de Tetuán (Caja 258, Exp.1). Son 18 fotos (10174796-10174813). 
-Vistas estereoscópicas de Tetuán (Caja 258, Exp.2). Son 16 fotos (10174814-10174829). 
-Tipos de hebreos (Planero 3, Cajón 44, Exp.7). Son 6 fotos (10168992-10168997). 
Hay que sumar a esta documentación, una fotografía de Facio de un plano de Tetuán del Cuerpo de 
Ingenieros del Ejército español (10173484). 
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 5º: Oficiales de Aragón (África). 
 6º: Vista de Acho de Ceuta. 
 7º: Serrallo en Ceuta. 
 8º: Vista de Ceuta. 
 9º: Castillo de Tetuán. 
 10º: Trinchera tomada a los moros el 4 de febrero (Tetuán). 
 11º: Alcazaba Tetuán. 
 12º: Misa en la Plaza de España (Tetuán). 
 13º: Vista general de Tetuán. 
 14º: Vista interior de Tetuán. 
 15º: Mezquita en la calle de Iberia (Tetuán). 
 
Las fotografías 11º y 13º, una vista de la ciudad amurallada de Tetuán, son la 
misma foto aunque tengan dos títulos, en lo que podría ser la primera instantánea de la 
ciudad marroquí. Respecto a la 6º y a la 8º, una es la continuación de la otra, 
consiguiendo una panorámica de la ciudad de Ceuta. 
Las fotografías de Facio sobre la Guerra de África se pueden dividir en dos 
bloques. Uno en el que vemos grupos de militares y otro en el que nos muestra paisajes 
y conquistas del Ejército español. 
En cuanto a las instantáneas en las que se ven militares, su disposición en tres 




35. Grupo de militares y paisanos en la Plaza de Armas de Yara (Cuba), durante la conferencia de paz 
del General Martínez Campos con los jefes insurrectos.  
Fotografía de Elías Ibáñez. 1878. Archivo General Militar de Madrid71. 
                                                          
71 En esta fotografía se puede observar la evolución técnica efectuada en dieciocho años. La bandera 




Además, Facio realizó vistas estereoscópicas de Tetuán72. En ellas podemos 
observar lugares –Plaza del Teatro, Campamento de Fuerte Martín, interior de la Casa 
de Erzini, Puerta de Fez, Puerta de la Reina, Plaza de Sevilla, Puerta del Cid– y otras 
vistas interiores de casas, palacios y mezquitas. También existen imágenes 
estereoscópicas en las que aparecen militares españoles, musulmanes y hebreos. De 
estos últimos, la colección del Archivo General de Palacio sobre Enrique Facio también 
cuenta con seis fotografías. 
La Biblioteca Nacional de España conserva siete fotografías del fotógrafo 
malagueño73. Son vistas estereoscópicas de Tetuán. Hay dos que son una vista general 
de Tetuán, siendo una la continuación de la otra. Es decir, realizó la misma composición 
tanto en Ceuta como en Tetuán. El resto de fotografías retratan diferentes partes de la 
ciudad tetuaní: Plaza de España, vista de la Alcazaba, Plaza del Teatro y el cementerio 
moro. Por último, existe un retrato de un general y gobernador marroquí. 
A estas fotografías mencionadas debemos añadir quince placas-cristales 
originales de Enrique Facio74 que posee la familia Fazio y tres vistas estereoscópicas 




                                                          
72 Se conservan 34 vistas estereoscópicas en el Archivo General de Palacio (Madrid). 
73 La Biblioteca Nacional de España compró las siete fotografías de Facio a la Librería del Prado 
(Madrid) en 1997. En estas instantáneas aparece Fazio (con z), a diferencia de las que se conservan en el 
Archivo General de Palacio, en las que figura Facio. Su ubicación: AFRFOT-CAJA/69; signaturas 
17/234/8 a 17/234/14 (Sala Goya). 
74 Según nos contó Julia Fazio, los cristales aparecieron en una caja de madera, depositada en una 
carbonera, en casa de su tía María Fernanda Fazio. 
Entre las imágenes se pueden ver: un retrato de cuerpo entero de un hebreo (sentado); un retrato de 
cuerpo entero de un hebreo (de pie); una pareja de hebreos (ella sentada y él de pie); dos retratos de 
militares españoles (de pie); tres retratos de hebreas (sentadas); dos retratos de hebreas (de pie); dos 
retratos de señoras occidentales mayores, de pie, con abanico y junto a una mesa; una vista exterior con 
una familia beréber y un camello (reproducción de otra fotografía); una pareja beréber (reproducción de 
otra fotografía); y un grupo de árabes en exterior, con palmeras (reproducción de otra fotografía). 
Julia Fazio (su padre se llamaba Francisco, hijo de Juan, que fue hijo de Enrique Facio) nos contó que en 
la casa existían retratos familiares que posiblemente fueran de Facio. 
75 La Colección Fernández Rivero posee 6 fotografías más atribuidas a Facio: tres de ellas que se pueden 
relacionar fácilmente con el fotógrafo malagueño aunque no tienen sello seco, y otras tres de autoría más 
discutida pero que aparecieron en el mismo lote.  
Los temas de las fotografías que tienen sello seco son: Puerta de la Reina; Casa de Abdelkrim Ersini en la 
que murió el General Ríos; y Plaza de España. 
Las que no tienen sello seco: Mezquita de la Calle Iberia (Tetuán); Interior de una casa; e Interior de la 
Gran Mezquita (Tetuán). 
Y de las discutidas: Grupo de judíos. Typo Tánger; Interior de un Cementerio Moro (Tetuán); y Capilla 
(Gibraltar). Fernández Rivero afirma que venían en el mismo lote y que puede que todas, o algunas de 
ellas, sean también de Facio. Son de tipos árabes pero el acabado, cartulinas, etc., son distintos de los 
anteriores. 
Fernández Rivero piensa que existen un número muy limitado de fotografías de Facio (entre 3 y 5) en al 
menos dos colecciones particulares.  
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9.1. Fotografía y guerra 
Hasta la invención de la fotografía, la guerra fue representada por las pinturas y 
las ilustraciones, por lo que la objetividad se tambaleaba por la mediación del artista. 
Sin embargo, la cámara fotográfica permitió recrear un ambiente bélico con una 
neutralidad nunca antes conocida. El fotógrafo de guerra era un técnico que decidía 
sobre el encuadre, pero en sus decisiones quedaba muy limitado por la luz, las 
condiciones ambientales o las restricciones de la misma cámara, lo que hacía que la 
concepción artística quedase siempre en un segundo plano. 
La fotografía se presentó en público en París (1839)76, con el procedimiento del 
daguerrotipo (Daguerre, Nièpce) y posteriormente Talbot en Inglaterra desarrolló la 
técnica del calotipo, que se basaba en un negativo y un positivo posterior.  Esto permitía 
realizar copias, algo que no se podía con el daguerrotipo. La fotografía estuvo ligada en 
sus comienzos al retrato, para el cual era necesario que una persona posara durante 
bastantes segundos para poderla fotografiar. 
Se cree que la primera imagen de guerra, de autor desconocido, data de 1847, y 
recogía la escena en la que el general Wool posa junto a sus oficiales, todos montados a 
caballo, en la Calle Real de Saltillo, durante el conflicto entre Méjico y Estados 
Unidos77. A partir de entonces, se comenzaron a sumar nombres a la lista de fotógrafos 
que recrearon aspectos de la guerra. Carol Popp de Szathmari y Roger Fenton78 fueron 
los primeros fotógrafos profesionales que acudieron al escenario de una guerra (Guerra 
de Crimea, 1854) con la misión de retratar los hechos. A partir de esa guerra, en todas se 
dieron cita otros fotógrafos, como los pioneros James Robertson79, Felice Beato80, 
Mathew Brady, Alexander Gardner, Timothy O´Sullivan81. En España es en la Guerra 
de África (1859-60) cuando por primera vez se usó la fotografía con la finalidad de 
mostrar lo que ocurría en un conflicto armado y fue Enrique Facio con quien comienza 
la historia del periodismo gráfico español (Newhall 2002; Fernández 2004; Fernández 
2011). 
                                                          
76 Se considera que en 1826, Joseph-Nicèphore Nièpce realizó la primera fotografía de la historia, con una 
exposición de entre 8 y 10 horas. 
77 Se conservan más daguerrotipos de 1847 sobre el mismo conflicto (Guerra entre EE.UU. y Méjico o 
Intervención estadounidense en Méjico, 1846-1848), en las que se ven formaciones militares, familias 
mejicanas y vistas de las ciudades de Saltillo y Durango. 
78 Entre sus fotografías destacan: El Regimiento 57 (1855) en la que se ve una formación militar y un 
campamento; y El Valle de la Sombra de la Muerte (1855), en la que refleja un paisaje yermo, sembrado 
de balas de cañón. 
79 En 1857, se convirtió en el fotógrafo oficial de la expedición militar británica enviada a la India. 
Trabajó con Felice Beato. 
80 Destacar que en su foto sobre la toma de Tientsin (1860), mostró cadáveres. Beato cubrió conflictos 
como Crimea (1855), la rebelión de los cipayos en la India (1857-1858), la segunda guerra del Opio en 
China (1860) y las guerras coloniales sudanesas (1885). 




Lo que permitió desarrollar la fotografía de guerra fue el sistema de colodión 
sobre cristal para realizar el negativo y papel albuminado para el positivo. Este avance 
supuso el nacimiento de los reporteros de guerra, porque la nueva técnica diversificó la 
temática e hizo que la fotografía fuera tomada en cuenta por los gobiernos, por los 
militares y por la prensa. 
El reportero gráfico (fotógrafo + informador) debía aunar técnica e información, 
y la técnica en aquellos iniciales momentos limitaba mucho la información. El 
fotoperiodista de guerra abandonó el estudio y marchó al exterior. De esta manera se 
convierte en un observador y en un testigo de lo que sucede, teniendo la responsabilidad 
ética de contar mediante la imagen lo que ve. Desde que se inició el fotoperiodismo, la 
guerra será desgraciadamente uno de los grandes temas. Como señala Bernardo Riego: 
«La percepción de que era una nueva forma de memoria de una gran eficacia por su 
perdurabilidad y la influencia de la conciencia positiva que ve en ella un eficaz sistema 
de captación neutral de las escenas, hace que se reclame su presencia en momentos que 
se perciben como de gran trascendencia histórica» (2001a, p. 359). 
 Las fotografías mostraban entornos de guerra y no escenas de batallas. 
Aparecían escenarios antes o después de las batallas, nunca durante. La técnica entonces 
no permitía mostrar escenas de acción y además, en las primeras fotografías de guerra, 
no se mostraban muertos, por lo que apenas aparecía la violencia. The Times describió 
así la limitación existente: «el fotógrafo que sigue la senda de los ejércitos modernos 
debe conformarse con las condiciones de reposo y con la naturaleza muerta que queda 
cuando el combate termina». Así que la cámara era un testigo fiel pero sin aliciente. 
Existían una serie de factores que influían en el trabajo del fotógrafo y que han 
supuesto una evolución, plasmada en sus imágenes:  
«Parámetros como las condiciones técnicas disponibles en cada momento, los gustos 
estéticos, la noción de autoría, las condiciones ilustrativas, la censura, el riesgo y la 
manipulación deben tenerse en cuenta a la hora de abordar el quehacer profesional del 
fotógrafo» (Parejo, 2009, p. 2). 
 
9.2. Otros fotógrafos en la Guerra de África (1859-60)  
En la Guerra de África no sólo realizó fotografías Enrique Facio, también se 
encontraba en la zona José Requena y López82, militar que realizó un trabajo de retratos 
                                                          
82 En el Archivo General Militar de Segovia se conservan las hojas de servicios de dos militares que se 
llamaban igual: José Requena y López. Uno nacido en Cómpeta (Málaga) en 1823 y que durante los años 
de la Guerra de África estuvo destinado en Cuba. Regresó a la Península por enfermedad, pero volvió de 
nuevo a la isla caribeña. El otro nació en Córdoba en 1820, del que sabemos que el 26 de noviembre de 
1859 desembarcó en Ceuta, formando parte del Ejército de África. Participó en varias acciones de guerra 
como la de Samsa, así como en el combate de Castillejos y en las batallas de Tetuán y Vad-Ras. Una vez 
acabada la guerra, permaneció en Tetuán, formando parte del ejército de ocupación de la plaza, hasta que 
en mayo de 1862 las tropas españolas salieron de la ciudad tetuaní. En su hoja de servicios se resalta: 
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de tipos en Tetuán. El álbum fue confeccionado especialmente para la reina Isabel II, 
con la siguiente dedicatoria: «A S.M. La Reina Doña Isabel 2ª. Trages y costumbres de 
Tetuán. Fotografías por el Oficial 1º de la Administración Militar D. José Requena y 
López»83. 
La colección está compuesta por 50 fotografías. Son retratos de hombres, 
mujeres, niños y familias. Aparecen musulmanes y hebreos posando, mirando 
directamente a la cámara. Existen fotos individuales y de grupos. A veces la misma 
modelo aparece en diferentes posiciones. Hay instantáneas realizadas en el interior de 
casas y también en el exterior. Estas fotografías servían para mostrar objetos de otras 
culturas, no exentos de un alto grado de exotismo para la época: teteras, vasos, armas, 
banderas, babuchas, chilabas, pañuelos, alfombras, rosarios (tasbih), etc.  
 
 
36. Fotografía de Requena (Archivo General de Palacio: AGP). 
 
                                                                                                                                                                          
“Posee: Conocimientos especiales en dibujo, litografía y fotografía, siendo uno de los fundadores de la 
Sociedad Fotográfica de Cádiz, 1º creada en España”. Entre las comisiones y encargos no militares que 
desempeñó, se encontraba la enseñanza de la litografía en el Regimiento. Además, viene reflejado que se 
le otorgó un premio adjudicado por la Junta Académica Nacional Gaditana de Nobles Artes (3 de junio de 
1849). 
83 El álbum se conserva en el Archivo General de Palacio (Madrid). Su ubicación: FOT. 595; Álbum 
10200927 (10200928-10200977). Son 50 fotografías. 
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Tanto Facio como Requena, al realizar los retratos de los musulmanes y los 
hebreos, tuvieron que enfrentarse a una serie de elementos religiosos-culturales (Palma 
Crespo, 2014, p. 307). Muley-el-Abbas no quiso un retrato ya que lo consideraba 
pecado, y en lo referente a los árabes, Manuel Ibo Alfaro lo relataba así:  
«En cuanto a la resistencia que los musulmanes oponen a que se saquen sus retratos, 
consiste en que es una tradición religiosa, por muy cierta tenida entre ellos, que el alma 
de la persona a quien se retrata o se le erige estatua, se halla padeciendo en el otro 
mundo mientras existe el retrato o estatua» (Ibo, 1860)84. 
Iriarte tuvo que hacer los primeros retratos de musulmanes teniendo como 
referencia cadáveres tendidos en una playa o flotando en el agua, tras un enfrentamiento 
con tropas españolas:  
«Puesto que la ley prohíbe a los musulmanes dejarse copiar el semblante, y que los 
pocos prisioneros que los españoles han hecho hasta hoy, se han obstinado en no 
dejarme hacer el menor croquis del natural; tendré a la muerte por cómplice, y estaré 
hasta la noche frente a frente de esos terribles modelos que han caído en las posiciones 
más trágicas o más brutales» (s.a., p. 27). 
Juan Pando cita a otro fotógrafo que cubrió la Guerra de África: Lanos. Hace 
referencia a que en L´Illustration, Journal Universel n.º 876 del 10 de diciembre de 
1859 se publicó una ilustración de Ceuta del dibujante Lebreton en la que había una 
nota al pie de la imagen: «d´après des croquis et des photographies envoyés par M. 
Lanos» (Pando, 2007, p. 110). 
La vista de Ceuta está realizada desde el campo exterior, es decir, se hizo desde 
un lugar parecido al que eligió Facio para realizar su fotografía, aunque en la ilustración 
se ven los montes de Marruecos. 
L´Illustration, Journal Universel realizó una amplia cobertura de la Guerra de 
África. En las ilustraciones del semanario francés se especificaban las fuentes de las que 
provenían: dibujo, croquis o fotografía. Respecto a las que tratan el tema de la contienda 
africana, existen varias ilustraciones extraídas de fotografías. 
                                                          
84Manuel Ibo Alfaro escribió La corona de laurel. Es una «colección de biografías de los generales que 
han tomado parte en la gloriosa campaña de África. Obra dedicada al heroico Ejército español». 
En el tomo 1: O´Donnell, García, Mackenna, Echagüe, Zabala, Prim, Ros de Olano. 
En el tomo 2: Bustillo, Gasset, Orozco, O´Donnell (Enrique), Turon, Quesada, Alcalá Galiano, La Torre, 
Ríos, Lasaussaye, Varcaiztegui, Elio, García de Paredes, Angulo y Aguado, Serrano, Hediger, Díez 
Mogrovejo, Cervino, Moreta, Otero, Hore, Angulo, Villate, Romero, Dolz, Rubin, San Juan, Uztariz, 
Muradillo. 
En el tomo 3: Apuntes curiosos: motivos de la guerra, documentos diplomáticos, partes de los combates, 
tratado de paz, composiciones literarias (poesías, himnos), recibimiento al Ejército en diversas ciudades 
españolas, pueblo musulmán (trajes, costumbres, composición de la tropa). 
Dos detalles curiosos que conocemos mediante su obra: 
En la Dehesa de Amaniel (actualmente la Dehesa de la Villa), se estableció el campamento del Ejército 
español antes de hacer su entrada triunfal en Madrid. En un banquete que se ofreció, en una mesa, junto a 
los generales, estuvieron Navarro, Alarcón y Núñez de Arce. 
Y el 11 de mayo de 1860, Isabel II visitó el campamento de las tropas de África en Madrid. 
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A parte de la ya mencionada de Lanos, los retratos de militares españoles que 
aparecen, tienen su origen en fotografías pero no necesariamente se realizaron en el 
campo de batalla, sino posiblemente fueron tomadas de carte de visite85. En las 
ilustraciones de militares se anotaba que provenían de fotografías pero no se solía poner 
el nombre del autor de la instantánea. Aunque existe una particularidad. En la edición 
n.º 881 del 14 de enero de 1860, se publicó una ilustración del General García de una 
fotografía enviada por Juan Del Peral.  
Del Peral envió dibujos del Serrallo (n.º 878, 24 de diciembre de 1859) y de la 
batalla de los Castillejos (n.º 881, 14 de enero de 1860), además de escribir varias 
crónicas de los hechos y biografías de los militares españoles. 
A esta lista de fotógrafos que participaron en la Guerra de África, podemos 
sumar otro más (Palma Crespo, 2014, pp. 308-309). En la edición de L´Illustration, 
Journal Universel n.º 893, 7 de abril de 1860, apareció un reportaje titulado: «Une 
excursion à Tétouan». El doctor Louis Erns, nombre que figura al final de la crónica, 
embarcó el 11 de febrero de 1860 en Algeciras, en el buque San Servando, con destino a 
Tetuán. Una vez que llegó a la ciudad que permanecía en poder de los españoles desde 
hacía unos días, la describió. En un momento determinado, cita a un fotógrafo que lo 
acompañaba: Dantez86. 
Acompañando al reportaje, se observan cuatro ilustraciones, tres que nos 
muestran partes de la ciudad y una general. En la ilustración de la vista general de 
Tetuán, que ocupa la parte inferior de dos páginas, señala la fuente: «D´après les 
photographies de M. Dantez», lo que nos indica que el fotógrafo realizó dos 
instantáneas para recoger una panorámica completa de la ciudad, lo mismo que hizo 
Facio cuando fotografió Ceuta y Tetuán. 
Comparando la foto de Facio que realizó de Tetuán y la ilustración basada en la 
fotografía de Dantez, la del malagueño deja fuera del encuadre la alcazaba, que 
fotografió con detalle en otra instantánea. Facio fijó como centro de la composición la 
mezquita más alta, mientras que Dantez prefirió tomar un plano general de la ciudad 
tetuaní. 
También en otro medio español aparecen ilustraciones realizadas a partir de 
fotografías, pero no se especifican los autores. En El Mundo Militar. Panorama 
Universal (1 de julio de 1860, Núm. 34, Año II) aparecieron Vista de Tánger tomada 
                                                          
85 Si comparamos las ilustraciones de militares españoles aparecidas en L´Illustration, Journal Universel 
y en Diario de un testigo de la Guerra de África, los rasgos físicos se asemejan pero varían 
significativamente si nos fijamos en la uniformidad.  
86 Fernández Rivero cita en un apéndice a un fotógrafo llamado G. Dautez (con u), establecido en 
Gibraltar y que editó vistas del Peñón en 1860 (Fernández, 2004, p. 224). Ibn Azzuz Hakim (2008) hace 
referencia a M. Dández: «dibujante corresponsal del periódico de París L´Illustration Française, que 
acompañó al ejército español durante toda la campaña de África» (p. 68). 
En Historia de la Fotografía española (1839-1986) se afirma: «en Gibraltar puede detectarse en 1860 el 
retratista G. Dautey» (VV.AA., 1986, p. 44). 
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desde el mar (De una fotografía) en la que se observa una pequeña parte de la ciudad 
donde resalta la mezquita y las murallas y Torre de Tánger (De una fotografía) en la 
que se ve una gran mezquita, como ya fotografiara Facio en Tetuán con la mezquita de 
la calle de Iberia. En el mismo número apareció una ilustración de la Entrada de los 
vapores Vasco Núñez y León en el puerto de Tánger, conduciendo al Sr. de Merry, 
representante de España en Marruecos. Es decir, estas fotografías coinciden en el 
tiempo con las negociaciones de paz entre España y Marruecos, por lo que posiblemente 
un fotógrafo acompañara a la delegación española. Es obvio el interés que despertaba en 
la audiencia el ver ciudades musulmanas, de ahí que las publicaciones optaran por este 























10. La Guerra de África (1859-60) en imágenes 
-19 de noviembre de 1859 
Alarcón todavía no había desembarcado en Ceuta. La crónica que describe el 
primer enfrentamiento entre el Ejército español y el marroquí, la integra en el Diario de 
un testigo de la Guerra de África en un apéndice. El autor, desconocido, acepta el 
encargo del escritor granadino de describir los hechos que sucedieron antes que llegara 
Alarcón al escenario de la guerra: 
«No iluminaba el sol aún el horizonte y ya la bandera española flotaba en la morisca 
torre del Serrallo [...] ¡Era el día de la reina! [...] En él se daba principio a la heroica 
empresa de nuestros días […] Acampado el primer cuerpo en los alrededores del 
Serrallo y fortificado así mismo este edificio en ruinas, aquella noche pasó sin novedad 
alguna» (Alarcón, 1859, pp. 298-299). 
El 13 de diciembre, el día siguiente de llegar a Ceuta, Alarcón describe el 
Serrallo: 
«Ha sido indudablemente un soberbio y vastísimo palacio, si no tan vistoso por fuera (lo 
que es propio de las construcciones árabes), ni tan sólido ni amplio como los que 
habitan nuestros soberanos europeos […] Hoy no quedan allí sino los cimientos de la 
mitad del alcázar; algunos patios interiores medio derruidos, en cuyos cenadores se echa 
de ver algún arabesco, algún calado primoroso, algún mosaico, algún revestimiento de 
preciosas molduras que indica de mucho en mucho trecho la pasada belleza del edificio. 
El tipo dominante de orientalismo que se encuentra en sus galerías y miradores, es el 
mismo de la catedral de Córdoba, aunque en la parte más derruida, que sin duda fue la 
más suntuosa, se notan algunos vestigios de aquel otro gusto puro y elegante que 
domina en el alcázar de Sevilla y en la Alhambra de Granada» (Alarcón, 1859, p. 18).  
Alarcón nos relata que era fácil distinguir para qué se usaba cada estancia, pero 
que todo estaba destruido, y lo que quedaba había sido utilizado como fortín por los 
musulmanes y, tras la conquista, por los españoles. Del exterior del palacio, destaca «la 






37. Vista del Serrallo. (De fotografía). Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
 
38. Serrallo en Ceuta. Fotografía de Facio (AGP). 
 
Tanto en el grabado como en la fotografía, vemos el campamento del Ejército 
español instalado en la ladera del fortín del Serrallo, en la que Echagüe estableció su 
cuartel general. 
Facio cuidó la composición de la instantánea, al dejar el fortín y el campamento 
a la izquierda en un segundo término, permitiendo que en el margen derecho inferior, 
primer término de la imagen, aparecieran los militares españoles, los verdaderos 
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protagonistas. Sin embargo, aparecen desenfocados. Todo lo contrario ocurre con la 
fortaleza y las tiendas de campaña que se muestran nítidamente. Utiliza un plano 
general, ligeramente en picado, lo que denota que tomó la imagen desde una elevación. 
En la imagen se combinan las líneas horizontales del fortín y las tiendas más grandes 
con las líneas verticales de las carpas más pequeñas, creando tensión. La iluminación es 
natural, de primera hora de la mañana o última de la tarde, observándose zonas de 
sombras. La profundidad de campo es acentuada. La repetición de elementos visuales 
como las tiendas de campaña proporcionan ritmo a la imagen. La torre coincide con los 
puntos de intersección de las líneas de tercios de la parte derecha, lo que le otorga un 
peso visual en la imagen. El grupo de militares del margen derecho inferior posan 
aunque no miran a la cámara lo que confiere instantaneidad a la foto. La mirada de 
Facio intenta abarcar a los militares, al campamento, a la fortaleza y al paisaje. La 
imagen está recogida al menos un mes después del enfrentamiento y cuando el fotógrafo 
seguía las instrucciones de Alarcón en cuanto a representar grandes hechos de la guerra. 
Es indudable que el grabado que salió en Diario de un testigo de la Guerra de 
África, procedía de la fotografía de Facio, aunque se incluyeron algunas modificaciones. 
Hay que tener en cuenta que en el paso de una fotografía a un grabado, se añadían 
detalles como personas y objetos que la cámara fotográfica no podía captar. El dibujante 
que trasladó la instantánea, V. Ruiz, incluyó varios motivos, como los militares entre las 
tiendas de campaña y una bandera ondeante sobre el minarete. Además, modificó el 
perfil de las montañas al cortar la composición por la derecha para centrar el interés en 
el alcázar y las tiendas de campaña. También eliminó los soldados que aparecían en 
primer término a la derecha. El mismo grabado se publicó también en el periódico Las 
Novedades. 
Respecto a la bandera, Núñez de Arce describió el Serrallo en una de sus 
crónicas: «el Serrallo, que es un arruinado edificio algo más distante, no es más que un 
montón de escombros. Todavía se conserva en pie un hermoso patio cuadrilátero con 
una cisterna en medio, y una torre sobre la cual flota en estos momentos la bandera 
española» (13 de diciembre de 1859 en La Iberia). 
Iriarte también se refirió al Serrallo y a la bandera: «sobre un elegante minarete 
con barandillas de mosaico verde y rojo flota la bandera de España; ayer aún flotaba el 
verde estandarte del Profeta» (Iriarte, s.a., p. 15). 
Dionisio Monedero, militar que luchó en la Guerra de África, escribió sobre este 
detalle en su libro Episodios Militares del Ejército de África (1892): «el Serrallo, 
edificio derruido todo él, conservándose solamente, aunque muy deteriorada, una 
esbelta torre morisca en la que ondeaba la bandera de la Patria». 
En El Mundo Militar (18 de diciembre de 1859, N.º 6, Año I), apareció una 
ilustración: Vista del Serrallo y campamento del Cuartel general del 2º Cuerpo, al 
mando del Excmo. Sr. General Zavala, el día 2 de diciembre (Copiado del natural y 
remitido por D. Manuel M. Jiménez). Además, en su edición del 1 de enero de 1860 
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(N.º 8, Año II) se mostraron dos ilustraciones más sobre la fortaleza conquistada al 
enemigo: Vista del patio principal del Serrallo (Copiado del natural y remitido por 
nuestro corresponsal D.M.M.Jiménez) y Restos de un salón completamente arruinado 
en el interior del Serrallo. 
En L´Illustration del día 24 de diciembre de 1859 (n.º 878) apareció un grabado 
de Juan Del Peral en la que aparece otra perspectiva (lateral) del Serrallo. 
Vallejo también eligió otra vista de la fortaleza. Pero coincide en la 
composición: coexisten en un primer término la tropa, y al fondo el edificio ganado al 
enemigo. También aparece la bandera. 
 
 
39. Vista del Serrallo. Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África. 
 
En el dibujo de Fortuny observamos la primera conquista del Ejército español en 
la contienda africana desde un ángulo diferente. En la parte superior izquierda, está 
escrito a mano «Serrallo». Divide la composición en dos. En la parte izquierda el 
campamento español, y en la derecha la construcción árabe, logrando un contraste de 
elementos visuales. No dibuja la bandera ondeando en el minarete, tal vez para que la 
arquitectura exótica no pierda su singularidad. Sólo le interesa el paisaje, así que no 
retrata a militares españoles. 
El pintor de Reus llegó a las proximidades de Tetuán el 12 de febrero de 1860. 
Así que el dibujo fue realizado mucho después de la conquista del Serrallo. Que Fortuny 
dibujara la construcción árabe una vez pasado un tiempo considerable, significaba la 




40. Población marroquí. Dibujo de Fortuny  
(Museo Nacional de Arte de Cataluña: MNAC). 
 
-11 de diciembre de 1859 
Alarcón ya escribe en primera persona, ya es un observador directo del conflicto: 
«¡Al fin, amaneció el día de nuestro embarque, después de un mes de angustiosa 
expectativa! ¡Al fin vamos a participar de los peligros y de las glorias de nuestros 
hermanos que luchan y mueren como leones al otro lado del Estrecho! ¡Al fin se mecen 
las naves, prontas a surcar las rebeldes olas y transportar el tercer cuerpo del ejército de 
África al teatro de la guerra! Málaga lo ve hoy» (Alarcón, 1859, p. 5). 
Málaga era una de las ciudades elegidas como base para agrupar a las tropas que 
a posteriori zarparían hacia África. La ilustración muestra un gran número de personas 
que se congregan para despedir a la flota de guerra. Alarcón viajó en el buque Núñez de 





41. Vista del puerto de Málaga a la salida del tercer cuerpo del ejército de África. (De fotografía).  
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Entre la documentación que dispone el Archivo General de la Marina Álvaro de 
Bazán, se halla el cuaderno del Vapor de S.M. Vasco Núñez de Balboa. El cuaderno se 
organiza en trimestres. El que va desde el 6 de octubre de 1859 al 6 de enero de 1860, 
nos confirma que el buque salió desde Málaga para Ceuta el día 11 al 12 de diciembre 
de 1859.  
El Archivo cuenta con una extensa documentación, en la que podemos encontrar 
despachos telegráficos oficiales, expedientes de recompensas, listado de donativos, 
correspondencias, informes, fletamentos, etc. 
En un legajo que se denomina «Pasajes», se conserva una serie de peticiones y 
permisos concedidos a militares, familiares, fabricantes, para viajar a África. Entre ellos 
se conserva una carta manuscrita de Victorina Ybargüe de Pita, en la que pide permiso 
para viajar a Ceuta y ver a su marido herido. 
Tras la petición, se debía esperar la respuesta. A continuación detallamos dos 
ejemplos de contestación:  
«Es la voluntad de S.M. se dé transporte en cualquiera de los vapores de guerra o 
mercantes fletador a Doña Dolores Alonso, esposa del coronel». 
«La Reina se ha servido conceder sea transportado en un buque de guerra o de los 
fletados por el Gobierno a las playas de Tetuán a Francisco Gutiérrez, fabricante de 
buñuelos, con un muchacho que le sirve de ayudante».  
(Cartas manuscritas conservadas en el Archivo General de la Marina Álvaro de Bazán). 
146 
 
Comerciantes como el fabricante de buñuelos Francisco Gutiérrez o el maestro 
zapatero José Soldevilla, optaban por viajar a África con el Ejército, debido a la falta de 
recursos económicos, que no les permitía costearse un viaje por su cuenta. También se 
trasladaron en buques de guerra al continente africano, hebreos emigrados de Marruecos 
con motivo de la guerra. 
Tras el análisis de todos los pasajes conservados, no se halló ninguna petición y 
tampoco ningún permiso relacionado con el fotógrafo Enrique Facio. 
Quizá esta licencia personal no existió ya que Alarcón contaba:  
«Senté plaza de soldado voluntario en el Batallón Cazadores de Ciudad-Rodrigo el 22 
de noviembre, y fui agregado al Cuartel General, como ordenanza del general Ros de 
Olano, quien me dio permiso para usar caballo, vivir en mi tienda particular y llevar mi 
criado, mis burros, mi fotografía, etc.» (Alarcón, 1880, p. 12).  
Es decir, en la autorización de Alarcón se incluía la de Facio. Aunque para su 
segundo hipotético viaje, a lo mejor sí necesitó permiso.  
 
-12 de diciembre de 1859 
 El escritor granadino describe por primera vez el escenario de la guerra. Sus ojos 
se detienen primero en Ceuta, luego en la extensión donde se produjo el incidente que 
motivó la guerra y por último en los campamentos militares que se desplegaron por el 
Otero y el Serrallo: 
«El sol apareció por último, y a sus primeros reflejos divisé claramente la fortaleza del 
Hacho; el famoso presidio […]; la ciudad de Ceuta, dispuesta en anfiteatro, graciosa y 
bella en su conjunto […] Luego, al pie mismo de sus murallas, vi un verde y frondoso 
prado, que ayer era teatro de las algaradas y provocaciones de los moros, y que hace 
menos de un mes pertenece a España […] Más allá había como un rebaño blanco 
agrupado en líneas regulares en la ladera de una colina, y encima de este se percibía otro 
más numeroso, y después un tercero, que rodeaba un gran edificio medio arruinado, en 
una de cuyas torres, que permanecía de pie, ondeaba la bandera española […] Eran los 
tres cuerpos de ejército, acampados bajo sus tiendas de lona en las alturas del Otero, y al 
lado del Serrallo» (Alarcón, 1859, p. 10). 
El fotógrafo malagueño trató de situar visualmente la descripción de Alarcón. 
Tomó dos fotografías con las que consiguió una panorámica de Ceuta. Podemos estar 
hablando de las primeras fotografías de la ciudad española. Están hechas desde el 
campo exterior. En primer término se observa la zona donde se comenzó a construir el 
cuerpo de guardia de Santa Clara, donde se produjo el último incidente que provocó la 
guerra. En un segundo plano se ven los barcos de guerra fondeados en aguas ceutíes y la 
ciudad. Y ya en el fondo, en tercer término, la fortaleza que corona el monte Hacho. Se 
trata de un plano general, donde destaca la nitidez. La luz natural ilumina la escena. La 
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amplia profundidad de campo permite mostrar toda la ciudad. La serie de elementos 
visuales seriados (barcos, casas, murallas) imprimen ritmo visual. Los puntos de interés 
se equilibran. De un lado los barcos, del otro las casas, y en medio se erige la fortaleza 
del Hacho. La instantánea se sitúa en un espacio-tiempo bélico. El punto de vista de 
Facio es el mismo que el de Alarcón. Si comparamos la descripción con las fotos, se 
complementan: Hacho, Ceuta y la explanada de la discordia. Respecto a las alturas del 
Otero es donde Facio dispuso su equipo fotográfico y en cuanto al Serrallo ya lo había 
fotografiado. El interés de Facio fue realizar una panorámica de la ciudad, pero también 
describir la situación bélica. Por eso capta los navíos de la Marina española en la 
ensenada ceutí. Y también deja en primer término el descampado en el que se produjo el 
episodio que desencadenó el conflicto. El estilo utilizado por el fotógrafo malagueño se 
asemeja al utilizado en la confección de postales de ciudades. 
 
    
      42. Vista de Acho de Ceuta.                                                43. Vista de Ceuta.  
                                                  Fotografías de Facio (AGP). 
 
La litografía de Vallejo también sitúa a Ceuta. La vista es más amplia y parece 
tomada desde un barco. El recorrido visual va desde la fortaleza del Hacho, pasando por 
la ciudad y acabando en Sierra Bullones. Las dos montañas funcionan como márgenes 
simétricos de la composición. También se observan barcos de guerra en la rada ceutí, 
con una distribución más ordenada que la que muestra la foto de Facio. La ilustración 
enseña la forma de anfiteatro natural de Ceuta que aludía Alarcón. Los elementos 
visuales mostrados nos permiten situar el dibujo en el tiempo. En la imagen aparecen 
tres reductos defensivos: Isabel II (las obras comenzaron el 20 de noviembre de 1859), 
Rey Francisco de Asís (el 3 de diciembre de 1859) y Piniés87 (16 de diciembre de 
1859). Podemos afirmar que es una vista de Ceuta de finales de diciembre del año 1859. 
                                                          
87 Llamado así en honor al teniente coronel Antonio Piniés y la Sierra (Cazadores de Madrid N.º 2), 




44. Ceuta. Litografía de Vallejo. Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860. 
 
En la siguiente litografía se ofrece un plano general del exterior de Ceuta. A la 
izquierda de la imagen destaca el campamento del 2º Cuerpo. En el centro de la 
composición observamos las ruinas de Ceuta la Vieja. En el margen derecho se sitúa el 
Cuartel General de Otero, es decir, el cuerpo de guardia origen del conflicto. También 
aparecen los cinco reductos defensivos (Príncipe Alfonso, Cisneros, Piniés, Rey 
Francisco de Asís e Isabel II). La imagen transmite el dinamismo que refleja un ejército 
en plena actividad. Todo el escenario geográfico está ocupado por los militares 
españoles, lo que irradia su superioridad, rematada con la bandera que ondea a la 





45. Campamento de Ceuta en el mes de diciembre de 1859. Litografía de Vallejo. 
Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860. 
 
El interés de Alarcón era «fijar de una vez en la mente de mis lectores una idea 
verdadera y exacta de lo que es un ejército en campaña» (Alarcón, 1859, p. 18). Por eso: 
«mandé funcionar a la máquina fotográfica que me sigue en todas estas excursiones, y 
allá te remito algunas vistas de este pintoresco panorama» (Alarcón, 1859, p. 18). Son 
cinco las fotografías de Facio que conserva el Archivo General de Palacio en las que se 
ven formaciones de militares y que responden a la intención de Alarcón. Hemos 
seleccionado dos.  
En la primera fotografía, se observa un grupo de militares (35) posando en un 
escenario natural. Prevalecen las líneas horizontales que forman la distribución de los 
retratados y que transmiten jerarquización, uno de los valores esenciales en la vida 
militar. La gran parte de los militares se hallan en foco, pero existen algunos que su cara 
no está enfocada como el que permanece sentado en el extremo de la derecha de la 
imagen y algunos que están al fondo. Distinguimos tres planos/términos. Una primera 
fila que están sentados, incluso uno permanece ligeramente tumbado, una segunda fila 
de pie y otra tercera que en el lado centro-izquierdo apenas se les ve la cabeza y están 
desenfocados mientras que en el lado derecho permanecen subidos a una suave 
elevación del terreno. Se trata de un plano conjunto, en el que la luz de la escena es 
natural. La profundidad de campo nos permite situar la instantánea en el exterior, 
dejando la vegetación en primera línea y las montañas y el cielo en el fondo. El ritmo 
visual lo confiere la repetición de elementos (militares). Respecto a las figuras que 
tienen un peso mayor son el oficial que está sentado (casi en el centro geométrico de la 
imagen), y el militar que sostiene un libro, que posiblemente perteneciera al cuerpo 
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eclesiástico y tuviera abierta una pequeña biblia. Otros dos militares que destacan, son 
los que están subidos en una leve pendiente, uno con ros y sin barba y el otro con la 
cabeza descubierta y barba recortada. Pero la uniformidad logra destacar a otro militar, 
a la derecha del religioso. Es el único que lleva levita. Además, el entorchado que lleva 
en su pecho, en forma de alamares doble, lo identifican como general, ya que eran las 
divisas utilizadas a partir de la década de 1840 por dicho empleo militar. Otros dos 
rasgos confirman su rango: el galón dorado en el cuello y la leopoldina (gorra más 
pequeña que el ros) con entorchado. 
El centro geométrico de la imagen coincide con un oficial con una mano en el 
pecho y con la otra sosteniendo el ros. Justo por encima de su cabeza se observa un 
rastro tenue que puede ser una bandera que apenas imprimió huella en el negativo 
fotográfico. En el margen centro-derecho se acumulan 20 militares, lo que desequilibra 
levemente la composición. Todos los retratados permanecen inmóviles lo que da una 
imagen estática, aunque las diferentes poses (unos miran directamente a la cámara y 
otros a los lados) ofrecen dinamismo. Precisamente esa mirada de los retratados evoca 
un espacio de la representación fuera de campo, en el que se sitúa el fotógrafo. La 
escena se desarrolla en un espacio abierto y exterior. La puesta en escena es evidente: 
cada militar optó por una pose determinada, unos sentados o de pie, con o sin sables, 
con o sin ros, pero todos correctamente uniformados. La pose funciona además de 
marca textual que hace referencia a la presencia del fotógrafo. En cuanto al tiempo de la 
representación, la fotografía captura un instante concreto de unos militares que posan 
con solemnidad, marcialidad y exaltación, manteniendo una postura noble, rigurosa y 
severa, características del retrato oficial. Más allá de este motivo institucional, también 
se suma el personal, es decir, que muchos de los oficiales presentes deseaban conservar 
un recuerdo de la contienda. El punto de vista del fotógrafo se decanta por una toma 
general, a la altura de los ojos. 
La imagen también nos sirve para ilustrar la uniformidad del Ejército español. 
Todos, con la excepción del que está a la derecha del capellán castrense que viste con 
levita, llevan poncho con cuatro botones, esclavina y cinturón. El poncho era más corto 
que el capote y se utilizaba en campaña como sobretodo. Respecto al vestuario también 
reseñar el ros, las polainas y las divisas en la manga (galones con estrellas que 
identificaban a los oficiales).  
La imagen cumple con la misión que Alarcón otorgó a Facio: retratar al ejército. 






46. Oficiales de Mayorca (África). Fotografía de Facio (AGP). 
 
En la segunda fotografía, además de retratar de nuevo a los militares españoles 
correctamente uniformados, elige un fondo en el que se observa construcciones ganadas 
al enemigo. Es decir, consigue un doble objetivo: retratar a la tropa y a sus conquistas. 
Los elementos arquitectónicos que figuran al fondo de la composición apenas han 
dejado huella en el negativo. Destaca la presencia de un caballo en el margen derecho 
(en otra instantánea de formación de militares aparece un perro). Pero el interés de esta 
fotografía radica en la parte centro-derecha, donde aparece una mujer. Se trata de una 
cantinera, cuya función era proveer de agua a la tropa. La cantinera y el militar que está 
sentado a sus pies aparecen ligeramente difuminados por la dificultad técnica de captar 
el movimiento, ya que la mujer no posa sino que camina entre la tropa. En otras dos 




47. Oficiales de Soria (África). Fotografía de Facio (AGP). 
 
La cantinera ostentaba un oficio vital para suministrar agua a los militares 
españoles, además de arriesgado, ya que participaban en acciones bélicas. Por eso, la 
instantánea sirve como homenaje a un oficio clave en la logística de la guerra.  
Una de las más famosas cantineras de la contienda africana, fue Ignacia 
Martínez, que acompañó al Batallón de Cazadores de Baza en todas sus acciones. En El 
Mundo Militar (8 de enero de 1860, N.º 9, Año II), aparece un retrato de Ignacia. La 
publicación informa que está tomado de una fotografía enviada por el corresponsal 
Fernando Dorliac desde Málaga. Casi idéntico, aparece el mismo retrato en Diario de 
un testigo de la Guerra de África, también especificando que proviene de una 
fotografía. Alarcón describió la acción de la cantinera en el combate del 29 de 
diciembre de 1859:  
«Hay, pues, un momento de pausa: durante él todos se recuestan sobre las peñas, 
extenuados de fatiga: la cantinera de Baza, la madre de los soldados, Ignacia la 
benemérita, la generosa, la aguerrida, la veterana, va y viene entonces por entre las filas 
repartiendo agua y aguardiente a todo el mundo, enjugando con su delantal la frente 
bañada de sudor del jefe o del soldado, dándoles cigarros y lumbre, sonriendo a todos, 
alegre y enternecida, infundiendo respeto y entusiasmo con aquel rostro varonil, tostado 
por el sol de las batallas, noble y hermoso en aquel instante, en que ejercita la más bella 
cualidad del sexo compasivo, de la misericordiosa mujer, de la piadosa compañera de 
nuestros pesares y alegrías… ¡La caridad y el consuelo! Viéndola de aquel modo, yo no 
puedo menos de recordar a la Verónica; su dura fisonomía, su edad provecta, su elevada 
estatura, su traje militar, todo me infunde veneración: recibo con inefable gratitud el 
agua que me ofrece aquella otra Rebeca» (Alarcón, 1859, pp. 51-52).   
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Podemos pensar que la fotografía de la aguadora se realizó en un estudio de 
Málaga, pero en ambos retratos, detrás de la vivandera, aparecen tiendas de campaña, lo 
que puede significar que la instantánea se efectuó durante la contienda bélica. 




48. Ignacia, cantinera del batallón cazadores de Baza. (De fotografía). 
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
En el Museo de Historia de Madrid, se conservan dos fotografías en las que 
aparecen cantineras. Una en la que figura una mujer vestida con traje de faena, y otra en 
la que está uniformada de gala, con sus medallas y acompañada de un militar. Estas 




49. Cantinera del Batallón de Baza (Museo de Historia de Madrid). 
 
 
50. Cantinera y cornetín del Batallón de Baza (Museo de Historia de Madrid). 
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Alarcón nos habla de otra mujer, francesa, que acompañaba al Ejército español: 
«Esa mujer piadosa que va de cama en cama, ofreciendo a los heridos una tisana 
refrigerante que les conforta y reanima, y hablándoles una lengua extranjera, pero cuya 
voz melodiosa lleva en sus ecos el timbre del consuelo, el acento sublime de la 
misericordia. Esta mujer es francesa, no cantinera, ni hermana de la caridad, como 
juzgaría cualquiera a primera vista, sino una mujer heroica y desinteresada que viaja con 
su marido de guerra en guerra; que estuvo en la de Crimea y viene ahora de la de Italia; 
que cumple quizás un voto, tal vez una penitencia; que pasa el día entre las balas, dando 
su tisana a los heridos» (Alarcón, 1859, p. 58). 
Víctor Balaguer nos habló de tres cantineras de los voluntarios catalanes, que 
fueron condecoradas con la cruz de María Luisa. Nos detalló algunas misiones como 
permanecer horas en un río, con el agua a la altura de la cintura, dando aguardiente a los 
militares que lo atravesaban para ir al combate. 
 
 
51. Cantineras. Fotografía de Albareda y Moliné (IMMR). 
 
Retomando las fotografías de Facio en las que aparecen militares posando, 
cuenta tres más: Oficiales de Bailén (África), Oficiales de Aragón (África) y otra que no 
está titulada. Son fotografías de grupos, con una formación ordenada, predominando la 
jerarquía, destacándose a oficiales y jefes. Utiliza la misma composición, en la que se 
observa tres líneas de disposición, y para conseguirlo los combatientes permanecen 
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tumbados, sentados y de pie. El posado de los militares y el resultado visual desvela una 
iniciativa retratística, heredada de la composición pictórica. La estética utilizada por 
Enrique Facio influirá a posteriori en las instantáneas en las que aparecen tropas 
españolas. Por ejemplo, en una fotografía de Elías Ibáñez que se titula: Grupo de 
militares y paisanos en la Plaza de Armas de Yara (Cuba), durante la conferencia de 
paz del General Martínez Campos con los jefes insurrectos, y que data de 1878 
(Archivo General Militar de Madrid); o en otra, en este caso anónima, que se denomina 
Jefes, oficiales y tropa que tomaron el enclave de Silang (Filipinas), de 1898, y que se 
conserva en el Museo del Ejército (Toledo).  
Para completar la misión de Alarcón de retratar al ejército en campaña, aporta 
datos curiosos de la vida diaria de un campamento militar español: 
 «Por mi parte, añadiré algunos rasgos generales a la obra del daguerrotipo, diciéndote 
que en los días de vacaciones, como el de hoy; en los días en que no hay fuego, el 
campamento y el ejército ofrecen una apariencia que de todo tendrá menos de marcial y 
belicosa. En primer lugar (y que esto no llegue a conocimiento del ministro de la 
Guerra) casi nadie viste aquí el uniforme que le está prescrito, sino el traje que le parece 
más propio de la hora y del estado atmosférico» (Alarcón, 1859, pp. 18-19). 
Ante esta descripción del vestuario a modo de anécdota y sobre todo, teniendo 
en cuenta las crónicas que hablan de las consecuencias de la guerra, las fotografías de 
militares de Facio evocan una pseudo-realidad. Las imágenes muestran militares 
posando uniformados correctamente, pero ocultan combatientes coléricos, heridos, 
mutilados y muertos. En sus impolutos uniformes no se reflejan la suciedad, la sangre, 
los jirones provocados por las armas enemigas. En sus rostros no se percata la dureza de 
la campaña, los temporales, las emboscadas, el hambre. Una realidad que tanto Facio 
como Alarcón, así como los mandos militares y políticos del momento, sabían que no 
era conveniente que aflorara y fuera vista por la sociedad española, ya que las 
consecuencias serían el cuestionamiento de la guerra y la desmotivación general.  
Alarcón añade un detalle más que las imágenes sirven para avalar: «todos, desde 
los furrieles hasta los generales, se han dejado crecer toda la barba» (Alarcón, 1859, p. 
19). 
 
-1 de enero de 1860 
 En este día se produce la primera batalla de la guerra. Anteriormente se habían 
establecido combates, pero sin la envergadura del enfrentamiento que se produjo el 
primer día de 1860. Se suceden episodios heroicos como la arenga de Prim y la captura 




Cuando se inicia la Batalla de los Castillejos, Alarcón permanece en una casa de 
Ceuta, donde se recupera de las heridas sufridas en la acción del 30 de diciembre. Este 
hecho lo conocemos a través de una carta del general Ros de Olano, que se interesa por 
su salud, y que publica los editores. Alarcón no lo relata. 
Al oír tiroteos, envía a su criado para conocer qué sucede. Éste le comunica que 
se ha entablado una gran batalla. Alarcón monta a caballo y se dirige al frente. El 
corresponsal granadino narra una parte de la Batalla de los Castillejos según le cuentan 
los militares que vienen del frente. Luego se incorpora «al teatro de la acción» (Alarcón, 
1859, p. 64). En varios momentos de la batalla, Alarcón y Vallejo coinciden: «yo vi a 
Prim en aquel supremo instante, pues me encontraba allí, en compañía del valeroso e 
inspirado Vallejo» (Alarcón, 1859, p. 66). A continuación contará la famosa arenga de 
Prim a sus soldados: 
«Y el enemigo avanzaba entre tanto… y las posiciones conquistadas a precio de tanta 
sangre española iban a quedar por suyas […] El conde de Reus ve ondear ante sus ojos 
el estandarte de España, que conduce un abanderado de Córdoba. El semblante del 
general se ilumina con el fuego de una súbita inspiración. Lánzase sobre la bandera, 
cógela en sus manos, tremólala en torno suyo como si quisiese identificarse con ella, y 
rigiendo su caballo hacia las balas enemigas, y volviendo la cabeza a los batallones que 
deja atrás, exclama con tremebundo acento. 
-¡Soldados! Vosotros podéis abandonar esas mochilas, porque son vuestras; pero no 
podéis abandonar esta bandera, porque es de la patria. Yo voy a meterme con ella en las 
filas enemigas… ¿Permitiréis que el estandarte de España caiga en poder de los moros? 
¿Dejaréis morir solo a vuestro general? Soldados… ¡Viva la reina!» (Alarcón, 1859, p. 
66). 
La ilustración que describe este episodio en el Diario de un testigo de la guerra 
de África, destaca la figura del general Prim, agitando la bandera, y su caballo alzándose 
en el clásico modelo de la representación ecuestre. A los pies del caballo se observa un 
guerrero musulmán, tirado en el suelo, y que nos recuerda la clásica iconografía de 
Santiago Matamoros que se creó en el siglo XIII y que ha tenido una extraordinaria 
extensión en la imaginería religiosa, amén de ser el patrón de España, lo que sin duda es 
una referencia para ensalzar la figura de Prim. Otro detalle de la imagen aparece en 
primer término, donde permanecen las mochilas que los combatientes españoles 
abandonaron ante el hostigamiento enemigo. El avance de los militares, el modo de 






52. El general Prim en la batalla de los Castillejos (De un croquis).  
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Fortuny dibuja a Prim cerca del centro geométrico de la imagen, empuñando la 
bandera como si fuera un arma y dividiendo en dos la composición. En el lado derecho, 
el Ejército español agrupado y sin bajas, y a la izquierda, el enemigo disperso y 
mermado. Es decir, una simetría en formas pero no en valores. Sitúa la escena en un 
espacio abierto, en el que el elemento natural, la montaña, y la nube blanca como fondo 
sirven para recortar y destacar la figura del general. Fortuny, al igual que la ilustración 
del Diario, consigue el dinamismo dibujando dos caballos en corveta y uno al galope y 
los militares avanzando. La estabilidad es aportada por los muertos, las mochilas y el 
caballo tendido. 
El pintor catalán no presenció esta batalla. Pero no pudo dejar de dibujar una 




53. Prim en los Castillejos. Dibujo de Fortuny (IMMR). 
 
Vallejo optó por un plano general, dejando en un primer término la formación 
española en posición de combate, y en un segundo el paisaje que sirve para situar el 
momento y donde espera el enemigo. El recorrido visual de la imagen comienza en el 
soldado que ayuda a un compañero herido y caminan hacia el espectador. A sus 
espaldas, una formación se dirige a entablar combate. La dirección del mando montado 
en caballo y con el sable empuñado, que incita a su tropa para ir al encuentro con el 
enemigo, nos lleva hasta la loma, donde sucederá la batalla. Se observa un orden y una 
disciplina en los militares españoles que se contrapone a las desbandadas en las que 
solía incurrir el enemigo según las crónicas de Alarcón y de otros periodistas asistentes 





54. Batalla del día 1 de enero en las alturas del Marabut (Castillejos).  
Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África.  
 
Comparando las tres imágenes, la del Diario destaca la figura de Prim mientras 
que en las otras dos esta se minimiza a favor de la batalla, aunque de manera diferente. 
Fortuny relega la acción al fondo mientras que Vallejo la deja en primer plano. En lo 
que coinciden las tres es en representar con orden y en perfecta formación de combate al 
Ejército español. 
Otro capítulo memorable de la Batalla de los Castillejos, también relacionado 
con una bandera, esta vez enemiga: 
«Hemos arrebatado a los moros una legua de terreno y todas las posiciones en que se 
han presentado: hemos penetrado en su campamento y obligándoles a levantarlo; les 
hemos cogido sus muertos y algunos prisioneros, y finalmente, nos hemos apoderado de 
una de sus banderas, dando muerte al que la conducía, por lo que la historia escribirá en 
letras de oro el nombre de Pedro Mur, soldado de húsares de la Princesa, que ha tenido 
la gloria de realizar tan grande hazaña» (Alarcón, 1859, p. 67). 
Tanto el Diario como Vallejo ilustraron este hecho, pero de diferente manera. Si 
comparamos las dos ilustraciones, la de Diario de un testigo de la Guerra de África se 
centra en el episodio concreto, dando máximo protagonismo al militar español. De 
nuevo se repite la colocación de un guerrillero árabe bajo el caballo español, como la 
ilustración anterior sobre Prim. Transmite una lucha feroz, pareciendo que hasta los 
animales pelean. Sin embargo, en el dibujo de Vallejo, el héroe se difumina en el 
conjunto de la pugna. Otra vez prefiere un plano general. El ejército es un colectivo que 
renuncia al individualismo. La bandera pierde protagonismo, destacándose el sable, es 
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decir, la lucha. Un caballo y un guerrero árabe tendidos en el suelo añaden dramatismo 
a la escena. 
 
 
55. Hazaña del cabo de húsares, Pedro Mur (De un croquis).  
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
 
56. Carga dada por los húsares de la Princesa en la Acción de los Castillejos  




A posteriori, el dibujante malagueño retratará a tres héroes: Mur, Pérez Navarro 
(cabo primero que salvó a su teniente) y Castillo (soldado que también arrebató una 
bandera al enemigo). Los retratos fueron realizados, según la inscripción que aparece 
debajo de la firma del autor, en el campamento de Tetuán. Los tres militares posan, 
montados en sus caballos. Es decir, en el fragor de la batalla, Vallejo destaca al grupo 
que se sacrifica, y en los períodos de paz, sí hay tiempo para ensalzar a héroes que 
protagonizan partes de los combates que serán recordados por los espectadores que 
siguen con interés el conflicto. 
 
 
57. Retratos de Pedro Mur, Francisco Pérez Navarro y Pedro Castillo y Ramírez. 
Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África. 
 
Respecto a Mur y Navarro, en el Museo de Historia de Madrid, se conservan 
fotografías de ambos. 
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                      58. Mur.                                                               59. Navarro. 
                                             (Museo de Historia de Madrid). 
 
Las fotografías acrecentaron el impacto social que suscitó sus hazañas y aportó 
héroes a los lectores. 
Al final de la jornada, Alarcón acaba «extenuado de debilidad, transido de dolor, 
abrasado por la fiebre» (Alarcón, 1859, pp. 67-68). Hace caso del escritor Carlos 
Navarro y retorna a Ceuta, reconociendo que «tres días de dieta y dos de agudos 
sufrimientos habían acabado por postrar mi espíritu» (Alarcón, 1859, p. 68). Permanece 
diez días en Ceuta y desde la ciudad española observa el avance español hasta Monte 
Negrón. 
  
-14 de enero de 1860 
En este día se produce la acción de Cabo-Negro. Alarcón ya apuntaba la 
importancia de este lugar: «determina el límite de la gran rada que principia en Ceuta, al 
par que da comienzo al fondeadero anchuroso de Tetuán» (Alarcón, 1859, p. 82). Por 
eso la acción de Cabo-Negro se torna en un hecho fundamental para el desarrollo del 
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conflicto. El escritor accitano acaba la crónica con un diálogo ficticio entre 
musulmanes, que trata de representar el miedo del enemigo ante el avance español. 
«Todavía no hemos dominado completamente a la fragosa y abrupta cordillera: ¡todavía 
no hemos podido llegar a sus últimas cumbres y extender nuestra vista por el llano! […] 
Ya falta poco… Los moros huyen de monte en monte, batiéndose en retirada. Un 
esfuerzo más y estamos del otro lado de este formidable promontorio […] Esta belicosa 
raza está dando hoy una prueba de su completa impericia militar. Cualquier guerrillero 
de Europa, con un solo batallón, hubiera disputado días y días el paso por estos montes 
a los ejércitos de Gerges. Porque, te lo repito, estas son unas verdaderas Termópilas. 
Nuestra fortuna es que los moros las defienden muy mal, o por mejor decir, no las 
defienden: de lo contrario, nos hubiera costado miles de hombres llegar a donde nos 
hallamos en este instante. Esto no quiere significar que no nos esté costando mucha y 
muy preciosa sangre cada colina que conquistamos […] Dos o tres banderas españolas 
ondean en señal de triunfo en medio de las balas […] ¡Tetuán! El llano, el río, el mar, la 
Aduana, Fuerte Martin, otro río…otro aun…huertas, quintas, aduares… la torre Geleli, 
la Alcazaba… ¡Todo ha surgido de una vez ante mis ojos! […] Cabo Negro parecerá un 
inmenso catafalco, cubierto de enlutadas cortinas y coronado de antorchas funerales. 
-¡Madre, madre!... preguntarán los niños a las siervas de los moros. ¿Qué iluminación es 
aquella? 
-Calla, hijo mío, responderán las angustiadas mujeres. ¡Son los cristianos! 
Y el humillado musulmán, vencido en la acción de hoy, que restaña la sangre de sus 
heridas para volver mañana a la lucha, rechinará los dientes en las tinieblas al oír el 
nombre de sus mortales enemigos» (Alarcón, 1859, pp. 103-108).  
En su Diario aparece una ilustración que nos enseña el escenario de los 
combates. Es un paisaje idealizado, en el que la naturaleza es la protagonista. Mar, tierra 
y cielo ocupan toda la composición. En primer término se observa una barcaza y unas 
gaviotas. Ambos elementos se relacionan con el entorno. La embarcación se abre paso 
entre las olas y las aves se dejan llevar por el viento. La imagen más parece una 





60. Vista de cabo Negro (De un croquis). Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
En el tramo final de la cordillera, en dirección al mar, se localiza un torreón 
octogonal y blanco (no se observa en la ilustración). Alarcón se refiere a él, reprochando 
al enemigo su falta de criterio estratégico:  
«Los infelices no desconocían la importancia militar de Cabo-Negro…no: lo que 
acontece es que no han sabido aprovecharla. Fija la atención allá abajo y verás un 
reducto construido en toda forma… Pero ¿dónde? ¡Sobre la llanura! ¡En verdad te digo 
que no se comprende una torpeza semejante!» (Alarcón, 1859, p. 106). 
El escritor granadino describe la construcción defensiva: «el reducto es de 
primer orden: tiene su parapeto de tierra y árboles y sus aspilleras perfectamente 
colocadas» (Alarcón, 1859, p. 106). También narra la forma en la que se ganó la 
posición, refiriéndose con ironía a la fortificación enemiga: «entre tanto el famoso 
reducto de los enemigos ha caído en poder del general Ros de Olano, que ha cargado 
con el regimiento de Albuera hasta llegar a la llanura, desalojando a los moros de sus 
últimos parapetos» (Alarcón, 1859, p. 107). 
Facio realizó una vista estereoscópica de la torre de Cabo-Negro en poder de los 
españoles. En ella se observa a un grupo de militares a los pies de la fortaleza. En 
primer término permanecen los combatientes sentados en el suelo, salvo un oficial que 
se mantiene de pie. La torre ocupa el segundo término. Un soldado se asoma por una 
aspillera de la que pende una escalera de cuerda. En la cubierta se observa a otro militar. 
Una disposición que no deja duda de que se haya tomado posesión de un reducto 
utilizado por el enemigo. Utiliza un plano general y contrapicado que subraya la 
posición de poder de los militares. El fotógrafo malagueño conoce que el centro 
geométrico de la imagen es una zona débil de atracción visual, por eso desplaza 
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ligeramente a la derecha de la imagen tanto al reducto como a los militares. Los árboles 
se constituyen como los márgenes de la composición. La puesta en escena es evidente, 
disponiendo a un militar en la cubierta, a otro en la aspillera y al grupo más numeroso a 
los pies de la torre. Además, la presencia del fotógrafo queda delatada por la mirada de 
todos los combatientes, que miran a cámara. La imagen ilustra la descripción del 
reducto que realiza Alarcón (parapeto de tierra y árboles, aspilleras). 
 
 
61. Torre de Cabo Negro, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
-16 de enero de 1860 
Esta jornada tiene como hecho principal la toma del Fuerte Martín. Poseemos al 
menos tres imágenes que ilustran esta acción, dos fotografías de Facio y una ilustración 
del Diario. Alarcón narra este suceso de la siguiente manera: 
«-Un barco…se ve un barco…gritamos todos según que lo íbamos descubriendo. 
Era una lancha cañonera. Después apareció otra, y luego otra y otra, hasta seis o siete. 
-¡Ya está ahí Ríos! Era la exclamación general. 
Y todo el mundo se hacía ojos para no perder un solo accidente del desembarco […] En 
tanto, la bruma que se levantaba del mar al amanecer se había extendido y hecho más 
espesa, hasta borrar, por decirlo así, del panorama que contemplábamos, primero la 
escuadra, luego la costa, después los fuertes y el llano, y por último Tetuán, los 
enemigos y todo cuanto nos rodeaba […] A las nueve seguía la niebla, más densa e 
impenetrable que nunca: sin embargo, a veces se aclaraba por algunos puntos, como si 
el viento la desgarrase, y nos dejaba distinguir, siquiera medio veladas, dos o tres 
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embarcaciones que parecía que flotaban en las nubes; algunas bayonetas reluciendo por 
la playa, y la mancha cuadrada y negra de algún batallón formado en columnas. Por 
último, cerca ya de las diez, escuchamos el eco de las músicas y de redoblados vivas. Al 
mismo tiempo aclaróse algo la atmósfera, y vimos ondear la bandera encarnada y 
amarilla en el Fuerte Martin y en el otro edificio inmediato […] El día se había 
aprovechado maravillosamente. Ya teníamos un puerto: ya éramos dueños de la llave de 
la llanura; de la verdadera puerta de Tetuán. Fuerte Martin, bombardeado dos veces en 
el espacio de un mes, la primera por los franceses y la segunda por nosotros, veía ya 
ondear sobre sus almenas el pabellón de Castilla» (Alarcón, 1859, pp. 113-114) 
Un día después, Alarcón realiza una descripción del Fuerte Martín que podemos 
corroborar con las imágenes: 
«Fuerte Martin es un castillejo de graciosos contornos, sólidamente construido, y 
situado de manera que defiende la boca de la ría. No tiene puerta: súbese a él por una 
escala de cuerda, colgada de una estrecha ventana del que pudiéramos llamar segundo 
piso, y está artillado con siete piezas de hierro, antiguas y raras, cuyas cureñas no se 
parecen a las de Europa […] Cerca de Fuerte Martin hay otro edificio, que ya hemos 
divisado desde lejos. Efectivamente, es un almacén como me dijeron anteayer mañana. 
La forma y materiales que se han empleado en su construcción son completamente 
europeos. La albañilería, la carpintería y la herrería han hecho aquí puertas, paredes, 
rejas, techos y pavimentos iguales en todo a los de Andalucía […] El cuartel general se 
situará al pie del Fuerte Martin» (Alarcón, 1859, p. 118). 
En la ilustración del Diario observamos los elementos que Alarcón enumera: el 
fortín coronado con la bandera española, la escala de cuerda que cuelga del segundo 
piso, las aspilleras y el campamento. Lo que no refleja es el almacén que sí veremos en 
las imágenes de Facio. 
  
 
62. El Fuerte Martin (De un croquis). Diario de un testigo de la Guerra de África. 
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La primera de las imágenes de Facio en la que aparece el Fuerte Martín nos 
muestra a cuatro militares en un campamento mientras que al fondo se encuentra la 
fortaleza, donde se distingue un mástil (la bandera no se ve a causa de la dificultad 
técnica de captar el movimiento). Las líneas horizontales predominan en la composición 
(el suelo, los militares, las tiendas, el almacén, el fortín) y logran distribuir a los 
elementos visuales en tres planos. La superficie árida ocupa mucho espacio visual, 
fijando el primer término de la imagen. En segundo plano, los cuatro militares, las 
tiendas de campaña y una garita en la que un soldado realiza la guardia. El fortín y el 
almacén ocupan el último término. Utiliza un plano general con gran perspectiva. Los 
cuatro militares ostentan el peso visual, sirviendo de reclamo para ver la fortaleza que se 
alza en el fondo. La composición en perspectiva pone en relación a los combatientes 
con el fuerte, mostrando una relación de fuerza y de poder de los militares. La puesta en 
escena intenta dar espontaneidad a la imagen. La distribución de los cuatro 
combatientes nos hace pensar que mantienen una conversación, mientras que el soldado 
realiza su guardia con naturalidad. Aunque todos posan, intentan disimular y así dotar a 
la imagen de una realidad cotidiana, intentando borrar cualquier huella enunciativa que 
delate al fotógrafo. 
 
 
63. Campamento junto a Fuerte Martin, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
 En la segunda vista estereoscópica de Facio se observa una formación militar y 
en el fondo un almacén y el Fuerte Martín. Opta por un plano general. La iluminación 
divide en dos la composición. A la derecha, con nitidez y ligeramente desplazados del 
centro geométrico de la imagen, se aprecia una distribución semicircular de militares y 
el almacén y la fortaleza en el fondo. Conforman el peso visual de la imagen. Mientras 
que el lado izquierdo se oscurece. En ambos márgenes se distinguen caballos. La 
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organización de los militares muestra cierto desorden. Destacan en el centro del 
semicírculo, que crean los combatientes a la derecha, un perro echado y un individuo sin 
uniforme que parece que viste con chilaba y turbante y que puede tratarse de un 
prisionero. Aunque también existe la posibilidad de que sea un oficial de los voluntarios 
catalanes ya que Balaguer comparaba el uniforme de los mandos con trajes morunos. La 
presencia de varios hombres ataviados con el mismo vestuario, intercalados entre 
militares españoles, puede avalar esta posibilidad. Si realmente se tratan de oficiales 
pertenecientes a los voluntarios catalanes, significaría que la foto se tomó como mínimo 
el 3 de febrero de 1860, que es cuando desembarcan en África. Comparándola con la 
vista estereoscópica anterior, aparecen más combatientes, reservándoles el primer plano, 
y se ve con más detalles el Fuerte Martín. Se repite, como en la composición de la Torre 
de Cabo-Negro, los soldados en la cubierta del fortín. De nuevo se observa el mástil 
pero no la bandera. Si superponemos las dos imágenes, Facio consigue un 
acercamiento-zoom desde el campamento a la fortaleza. 
En las imágenes del Serrallo, Cabo-Negro y Fuerte Martín, no destaca el hecho 
de ser construcciones ganadas al enemigo, no interesa su arquitectura, estilo, materiales, 
sino la presencia de los militares españoles en ellas, haciendo acto de presencia, 
simbolizando la victoria. 
Otro detalle importante es que Facio elige un punto de vista desde el que no se 
aprecian los daños provocados por los bombardeos del 29 de noviembre de 1859 por 
parte de la Armada francesa sobre las fortificaciones que protegían la desembocadura 
del Río Martín. Además, según informa Alarcón en su crónica, la Armada española 
también hostigó la fortaleza. El fotógrafo malagueño dispuso a los militares delante del 
almacén y el fuerte. Mientras que el Río Martín o Guad-el-Gelú (el río dulce) quedaba 
atrás, por lo que la cara más dañada del fortín no sale en imagen. De nuevo se evita 





64. Fuerte Martin, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
Comparando las tres imágenes, la del Diario otorga el protagonismo a la 
fortaleza mientras que los soldados realizan sus tareas en el campamento, y las de Facio 
destacan a los militares, manteniendo el Fuerte Martín en el fondo. Relacionando las 
dos vistas estereoscópicas, en una prefiere una composición más íntima y estática, 
mientras que en la otra posan gran número de combatientes. De nuevo, como ocurre con 
la representación del Serrallo, aparece el mástil sin la bandera. La imagen del Diario y 
una de las de Facio nos permiten ilustrar las palabras de Alarcón que señalaban que el 
campamento se levantaría al pie de la fortaleza. Mientras que la otra imagen de Facio 
nos sirve para ver el almacén que también describía el escritor granadino. 
Una vez superado el accidente geográfico que suponía Cabo-Negro, llegar al 
Fuerte Martín suponía ver el valle donde se ubica Tetuán, principal objetivo militar. 
Alarcón, al divisar la ciudad mora, no se resiste a describirla poéticamente: 
«Yo no he encontrado jamás, ni creo que haya en el mundo, ciudad tan vistosa, tan 
artísticamente situada, de tan seductora apariencia. Engarzada, por decirlo así, en dos 
verdes colinas de perezoso declive, las reúne y encadena cual broche cincelado de 
deslumbradora plata. Nada tan puro como las líneas que proyectan sus torres sobre el 
cielo de la tarde. Nada tan blanco como sus casas cubiertas de azoteas, como sus muros, 
como su alcazaba. Parece una ciudad de marfil. Ni una sombra, ni una mancha, ni una 
tinta oscura interrumpe la cándida limpieza de su apiñado caserío. Desde aquí se la ve 
de perfil, o por decir mejor, en perfecta silueta, trazando una larga y estrecha línea que 
ondula a merced del terreno. Y está ondulación es tan lánguida y graciosa que se 
pudiese comparar a la que formaría un chal blanco tirado al desgaire sobre un monte de 
esmeralda» (Alarcón, 1859, p. 118). 
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 Desde la lejanía, el escritor granadino realiza una hermosa metáfora de Tetuán y 
la niebla: «diríase que un blanco albornoz morisco envuelve a la bellísima sultana» 
(Alarcón, 1859, p. 104). 
La importancia de llegar a Tetuán era evidente entre los militares. Tanto era así, 
que entre ellos se decía: «por Tetuán se encontrará el camino para volver a España» 
(Alarcón, 1859, p. 98). 
 
-3 de febrero de 1860 
 En este día desembarcan los voluntarios catalanes en territorio africano. Forman 
en las inmediaciones del Fuerte Martín y allí es recibido por el general Prim. La 
secuencia será dibujada para ilustrar el Diario, que además nos mostrará la uniformidad 
de este cuerpo. Los dibujos de Fortuny nos enseñarán cómo visten y dónde acampan los 
voluntarios catalanes. Alarcón describe así el momento en el que Prim recibe a los 
nuevos combatientes: 
«Son las cinco de la tarde y vengo de presenciar una escena arrebatadora. Las 
compañías de voluntarios catalanes que la noble y patriótica tierra de Roger de Flor 
envía al ejército de África, como precioso e inestimable donativo, acaban de 
desembarcar en este momento […] Son cerca de quinientos hombres. Visten el clásico 
traje de su país; calzón y chaqueta de pana azul, gorro frigio, botas amarillas, canana por 
cinturón, chaleco listado, pañuelo de colores anudado al cuello y manta a la bandolera. 
Sus armas son el fusil y la bayoneta […] El general Prim, como paisano suyo, ha 
deseado que ingresen en su cuerpo de ejército, a lo que ha accedido el general en jefe 
[…] Luego que estuvieron reunidas las cuatro compañías de voluntarios, Prim se colocó 
en medio de ellas, y en dialecto catalán, en aquel habla enérgica y expresiva que 
recuerda los romances heroicos provenzales, las arengó del siguiente modo: 
-Catalanes: Acabáis de ingresar en un ejército bravo y aguerrido; en el ejército de 
África, cuyo renombre llena ya el universo. Vuestra fortuna es grande; pues habéis 
llegado a tiempo de combatir al lado de estos valientes. Mañana mismo marchareis con 
ellos sobre Tetuán» (Alarcón, 1859, p. 162). 
 La ilustración del Diario refleja el momento exacto de la arenga del general 
Prim, que ocupa el centro de la imagen. A la izquierda destaca la formación de los 
voluntarios catalanes mientras que a la derecha se concentran los militares del resto de 




65. El general Prim arenga a los voluntarios catalanes la víspera de la batalla de Tetuán. 
 Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Otra ilustración del Diario nos sirve para ver con más detalle la uniformidad de 
un voluntario catalán. Es un retrato de un militar. En el fondo se observa un 
campamento. El pie de la ilustración añade la información de que murió en la Batalla de 





66. Voluntario catalán (muerto en la batalla del 4 de febrero). 
 Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Los dibujos de Fortuny nos permiten ver el colorido y el inusual uniforme de los 
catalanes: barretina, faja, chaqueta y pantalón de pana y alpargatas de cáñamo. El pintor 
catalán dibuja al combatiente por delante y por detrás. En el dibujo en el que aparece el 
voluntario catalán de espaldas, se observa que se encuentra en un campamento militar y 
que al fondo se erige la alcazaba y las murallas de Tetuán. Comparándolos con la 





67 y 68. Voluntario catalán de la Guerra de África. Dibujos de Fortuny (MNAC). 
 
Fortuny sitúa a los voluntarios catalanes en su campamento. El título aparece de 
forma autógrafa en la imagen. El boceto apunta gran protagonismo del paisaje así como 
una sucesión de tiendas de campaña dispuestas horizontalmente. La imagen o bien la 
recrea por lo que le contaron, o bien es a posteriori, puesto que el pintor catalán todavía 




69. Campamento de los catalanes. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
 
Un aspecto destacable es el poco tiempo que transcurrió desde el desembarco de 
los catalanes hasta su primera acción armada, que coincidió con la Batalla de Tetuán. 
Menos de un día no fue óbice para que estos militares no sólo lucharan sino que 
destacaran. Un hecho más que aumentó la popularidad de Prim, ya considerado un 
héroe desde la Batalla de los Castillejos. 
La inexperiencia de los voluntarios catalanes dio origen a un episodio singular: 
«El conde de Reus detuvo su caballo delante de la tienda donde se encontraba ya el 
general en jefe rodeado de su estado mayor, la música se colocó a su lado, y se hizo el 
desfile conforme a ordenanza. Al verificarlo, aquellos hombres que habían salido de su 
tierra sin instrucción militar, no guardaron la mayor precisión en los movimientos ni 
obedecieron como hubiera sido de desear las voces de mando que les daba su bravo 
comandante Sugrañes. Esto dio lugar a la siguiente escena entre O´Donnell y Prim. 
-Me parece que están algo faltos de instrucción. 
A lo cual Prim contestó con esta admirable frase, sonriéndose también: 
-Mi general, mañana la completarán en el combate» (Balaguer, 1860, p. 352). 
A continuación, Prim pronunciaría otra de sus memorables palabras cuando los 
voluntarios catalanes no tenían tiendas de campaña para pasar la noche en el 
campamento: «-Hoy tendréis que dormir al raso, pues vuestras tiendas están allí-
exclamó señalándoles el campamento moro. -Mañana, cuando las habréis tomado, 
dormiréis perfectamente en ellas» (Balaguer, 1860, p. 352). 
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 Los voluntarios catalanes embarcaron en el puerto de Barcelona el 26 de enero 
de 1860. Víctor Balaguer, cronista de Barcelona, lo presenció in situ. Le dedicó un 
capítulo aparte en su obra Jornadas de gloria o los españoles en África. Así lo 
describió:  
«Entre once y doce del día las inmediaciones de la Ciudadela, plaza de palacio, muralla 
del mar, paseo de la Barceloneta y andén del puerto ofrecían un golpe de vista 
admirable. La muchedumbre acudía, ávida de ver a los voluntarios en su carrera y de 
presenciar su embarque […] Fue un espectáculo imponente el del embarque. Toda 
Barcelona agrupada en el espacio que media de la Ciudadela al puerto, les vio pasar con 
su característico traje del país, con su clásico y tradicional gorro catalán, haciendo 
notable contraste con ellos el traje moruno de los oficiales y el pintoresco de las 
cantineras» (Balaguer, 1860, pp. 338-340). 
También relató la llegada de los voluntarios catalanes a Barcelona el 3 de mayo 
de 1860 tras finalizar la contienda. Acto al que asistió Balaguer. 
El 6 de mayo de 1860, el Ayuntamiento de Barcelona ofreció un banquete a los 
voluntarios catalanes en el salón de los Campos Elíseos:  
«Poco antes de servirse los postres, el señor Santa María hizo una indicación para que a 
una señal dada los concurrentes permaneciesen quietos por espacio de cuatro minutos, a 
consecuencia de habérsele pedido permiso por los señores Alvareda y Moliné para sacar 
una copia fotográfica del espectáculo que ofrecía el salón en aquellos momentos» 
(Balaguer, 1860, p. 384, vol. 2). 
Durante el banquete el coronel Fort regaló a Balaguer una gumía hallada en el 
campo de batalla, en agradecimiento a su grado de implicación y a sus discursos 





70 y 71. Fotografías de voluntarios catalanes, uno de ellos herido (IMMR). 
 
-4 de febrero de 1860 
Es un día clave. Los combates se suceden en las cercanías de Tetuán. La victoria 
española supone acercarse decisivamente a la ciudad amurallada y desmoralizar al 
enemigo. Seis imágenes nos servirán para ilustrar este momento decisivo en la 
contienda africana. Comenzamos con la crónica de Alarcón que, eufórico, narra la 
Batalla de Tetuán: 
«¡Victoria! ¡Victoria! ¡Dios ha combatido con nosotros! ¡Ya no tenemos enemigos! 
¡Tetuán será nuestro dentro de algunas horas! ¡Gloria a España! ¡Gloria a nuestro 
caudillo, al afortunado O´Donnell! ¡Gloria a nuestro invencible ejército! […] Estamos 
sobre Tetuán: los campamentos enemigos han caído en nuestro poder: los ejércitos 
marroquíes huyen deshechos y atribulados por esas montañas. Sus cañones, sus tiendas, 
sus equipajes, sus víveres, todo lo han dejado en nuestras manos. Te escribo en la tienda 
del príncipe y general Muley-Hamet […] Y todas las músicas, todas las cornetas, todos 
los tambores repiten la señal de ataque. Y los treinta y dos batallones, y la caballería, y 
el cuartel general, y la artillería, y los ingenieros, ¡todos en fin! acometen furiosamente 
a las posiciones enemigas […] ¡Horror! ¡Horror! Una escena semejante no podía durar 
mucho tiempo sin acabar con una y otra hueste […] ¡No duró! Fue, como te he dicho, 
una tempestad de treinta minutos […] ¡Treinta minutos en que quedaron más de tres mil 
hombres fuera de combate! […] Alguien debió de dar la voz ¡Sálvese el que pueda! 
¡Estamos envueltos! ¡Estamos cortados! [...] Ello es que, repentinamente, aquellos 
indómitos luchadores que peleaban como acosados jabalíes, y que parecían decididos a 
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perder la última gota de su sangre antes que abandonar sus campamentos, depusieron 
las armas, prorrumpieron en gritos de terror, saltaron de entre los setos y la lona y 
huyeron por todos lados, levantando las manos al cielo, volviendo la cabeza para 
maldecirnos o para saludar sus amadas tiendas, en que dejaban todo su haber y además 
su honra y su esperanza» (Alarcón, 1859, pp. 163-170). 
A diferencia de la Batalla de los Castillejos donde el gran protagonismo fue para 
Prim, en la Batalla de Tetuán, tanto la crónica de Alarcón como la ilustración del 
Diario, resaltan lo colectivo. El dibujo refleja a militares españoles y guerreros 
musulmanes que luchan con fiereza. Los dos bandos forman un conjunto que unido al 
polvo, desprende espanto, violencia, muerte. La dirección del oficial a caballo que se 
encuentra en el centro de la composición y los militares que se dirigen hacia el 
campamento enemigo, dotan a la imagen de dinamismo. El espacio del enfrentamiento 




72. Batalla de Tetuán. Asalto y toma de los campamentos marroquíes por los cuerpos de ejército de los 
generales Prim y Ros de Olano. Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Si el Diario se centra en el asalto del campamento enemigo por los generales 
Prim y Ros de Olano, Vallejo elige la misma acción pero a diferentes protagonistas. En 
este caso al general Turon y al brigadier Cervino. El dibujante malagueño opta por un 
plano general pero en el que es más visible la lucha si lo comparamos con la imagen del 
Diario. Muestra la violencia de la escena con detalles concretos como los combatientes 
caídos en el suelo, el soldado español que arremete con la bayoneta a un guerrillero 
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árabe y los disparos que son prácticamente a bocajarro. Coinciden ambos dibujos en el 
gran dinamismo de la lucha que imprime ritmo a la composición. 
 
 
73. Entrada del General Turon y el Brigadier Cervino en el Campamento de Muley-Abbas. 
Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África. 
 
La litografía de Vallejo ofrece una vista de la batalla alejada del frente. No se 
centra en ningún detalle. Pretende ser objetiva. Hay que tener en cuenta que los dibujos 
en los que se basa el pintor malagueño para realizar las litografías, corresponden a 
militares, por eso contienen más detalles orográficos, prestando más atención a la 
topografía, y prescindiendo de puntualizaciones artísticas. La autoría militar también se 
refleja en la representación pormenorizada desde el punto de vista táctico de los 
movimientos de las tropas españolas durante la batalla. 
En la imagen vemos en primer término, a la izquierda, al General en Jefe que 
arenga a las tropas. A la derecha, en primer término, dos heridos: uno transportado en 
una camilla y otro tendido en el suelo. En el margen superior izquierdo se observa la 
Torre Geleli y el campamento marroquí. En el centro se suceden las explosiones. El 
paisaje gana en importancia. Las grandes extensiones y las montañas son también 
protagonistas de la lucha. Los ejércitos que entablan combates aparecen como 
miniaturas respecto al escenario. Para los espectadores españoles son tierras exóticas no 
vistas por la civilización cristiana. Es entonces el Arte quien tiene que mostrar el nuevo 
paisaje. Una responsabilidad que ilustradores y pintores, y a partir de ahora también 




74. Batalla de Tetuán el 4 de febrero de 1860. Toma de la trinchera. Litografía de Vallejo.  
Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860. 
  
En las imágenes anteriores, apenas se le da importancia visual a un lugar 
estratégico del enemigo como la Torre Geleli. Próximo a ella se encontraba el 
campamento más numeroso del ejército musulmán. Alarcón escribe «el centro de sus 
operaciones parecía ser la torre que domina a Tetuán, y que los guías llaman Torre 
Geleli» (Alarcón, 1859, p. 114). La ilustración del Diario que vemos a continuación nos 
ofrece una vista del fortín. Recrea la torre y el campamento. En primer término vemos 
dos combatientes árabes. La distancia ficticia que separa al dibujante de lo dibujado es 





75. Torre Geleli (De un croquis). Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Uno de las fotografías de Facio se titula Trinchera tomada a los moros el 4 de 
febrero (Tetuán). Se observa un paisaje árido, unos cuantos árboles y una torre en el 
lado izquierdo de la composición. Utiliza un plano general y contrapicado que sirve para 
realzar el lugar. El título y la fortaleza que identificamos como la Torre Geleli nos 
sirven para ver en fotografía la extensión donde se entabló la Batalla de Tetuán. En 
primer término del lado izquierdo es donde se supone que estaba situado el campamento 
enemigo. La forma de representarnos el escenario bélico nos recuerda a la utilizada por 
Roger Fenton en El valle de la sombra de la muerte (1855) donde se observa un paraje 
sinuoso y árido, sembrado de balas de cañón. Sin embargo, en la imagen de Facio no 
hay ningún rastro del combate. No existen cadáveres, ni tiendas, ni cañones 
abandonados por el enemigo, ni animales, ni prendas. Las dos instantáneas evitan 
enseñar muertos, aunque Fenton hace recapacitar al espectador que al ver tantos 
proyectiles puede conjeturar sobre la dureza del combate y las muertes acaecidas. Es 
decir, representa la guerra sin contendientes, la muerte sin muertos. Pero en la imagen 
de Facio si el receptor no sabe el título y no identifica la torre enemiga, no encuentra 
ningún motivo plástico que lo informe de que está ante un frente. En la imagen no hay 
escenificación, no posan militares, lo que la impregna de una objetividad casi absoluta. 
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La fotografía contiene un valor documental, paisajístico-informativo, incrementado por 
la ausencia de actores. 
La falta de restos del combate nos indica que la foto la realizó transcurridos unos 
días desde la lucha.  
 
 
76. Trinchera tomada a los moros el 4 de febrero (Tetuán). Fotografía de Facio (AGP). 
 
Fortuny dedica a la Batalla de Tetuán una de sus pinturas más elaboradas. El 
título original del cuadro es Expugnación del campamento marroquí por las tropas 
españolas en 4 de febrero de 1860. La pintura tiene unas medidas de aproximadamente 
3 metros de altura por 10 metros de anchura. Inició la obra en Roma y tras su muerte fue 





77. Vista del estudio de Mariano Fortuny en Roma, h. 1873-1874.  
Fotografía. Barcelona. Archivo del Instituto Amatller de Arte Hispánico88. 
 
La pintura representa el momento en el que el Ejército español penetra en el 
campamento árabe, provocando la desbandada del enemigo. Emplea un plano general 
en el que deja en primer término la estampida de los jinetes árabes, en segundo las 
tropas españolas y en tercero el campamento enemigo, la Torre Geleli y un amplio 
paisaje. Existen dos figuras de elevado peso visual. Por un lado O´Donnell, que 
permanece en un montículo, montando a caballo y alentando a las tropas, entre ellas los 
voluntarios catalanes. Y por otro el jinete vestido de blanco que cabalga en un caballo 
del mismo color y que aparece en el centro inferior, en primer término. Representa a un 
mando enemigo, que podría tratarse de Muley-el-Abbas. Pero esto constituiría un error 
histórico ya que el jefe militar musulmán no estaba en ese lugar en el momento del 
asalto. Pero la representación, aunque inexacta desde el punto de vista histórico, es 
esencialmente simbólica, y transmite que el jefe de los enemigos huye acompañado de 
sus fieles. Dos líneas de composición dotan a la pintura de tensión. Una recta que une a 
O´Donnell con el comandante Sugrañes a la izquierda de la imagen y con el general 
Prim a la derecha; y otra oblicua que relaciona al general en jefe con el líder árabe. La 
disposición de los cuatro combatientes crea un triángulo invertido que reclama la 
atención del espectador. Existe un alto grado de dinamismo en la imagen, provocado 
por el avance de la infantería española y la huida del enemigo hacia el receptor, 
involucrándolo en la composición. Otro aspecto a destacar, es que pinta con detalle la 
indumentaria del ejército musulmán. Esta fijación delata su atracción por lo oriental. 
Los ropajes de los árabes junto al rojo característico de los voluntarios catalanes, le 
confiere a la pintura un colorido con muchos matices. Además, la escena está muy 
                                                          
88 En la fotografía se observa como el cuadro de La Batalla de Tetuán permanecía en una de las paredes 
del atelier de Fortuny en Roma. 
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iluminada, parece que el sol africano irradia una luz más portentosa y sublime. 
Descubrimos mediante este tratamiento, su preferencia por el color y la luz. Fortuny 
también da importancia al escenario. El combate se desarrolla en una ligera elevación 
del terreno, muy árida, consecuente con el tópico de los desiertos de África. Y en el 
fondo, pinta un espacioso terreno donde destaca la ubicación de un campamento, la 
Torre Geleli y varias cimas verdes. El tratamiento del enemigo se torna en desprestigio 
ya que huyen sin orden como una estampida de animales, desvalijando los cadáveres de 
sus propios compañeros. 
La obra de Fortuny está compuesta por fragmentos de la batalla, episodios que 
ganan al estar unidos pero que pueden funcionar independientes al ser lo 
suficientemente narrativos. La mediación del pintor catalán provoca que la composición 
deje de ser histórica para convertirse en artística. 
El proceso creativo de la pintura fue arduo. Fortuny llegó a Tetuán el 12 de 
febrero de 1860 por lo que no presenció esta batalla. Significa que pintó la obra 
basándose en los testimonios que escuchó. De nuevo ilustra un hecho que no vivió en 
primera persona como hizo con la Batalla de los Castillejos. Antes de comenzar la 
composición, realizó numerosos estudios y dibujos preparatorios. Además, el cuadro no 
está acabado. Lo vemos en las manchas blancas que se distinguen. Como el soldado que 
se encuentra en el centro de la composición, una silueta blanca, perfilada pero sin 
acabar. Otro detalle donde se percibe que la pintura está inconclusa, es en la parte de las 
tiendas de campaña. Observamos una tienda completamente acabada, otra sólo trabajada 
y una última que se encuentra apuntada. Esto nos ayuda a entender el proceso creativo 
desde el principio hasta el final del pintor catalán, cómo crea, de qué manera 
evoluciona, qué detalles le interesa.  
 
 
78. La Batalla de Tetuán de Fortuny (MNAC). 
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Las dos primeras ilustraciones, tanto la del Diario como la de Vallejo optan por 
un plano más cercano, permitiendo aproximar la lucha al espectador. Sin embargo, tanto 
en la litografía como en la pintura de Fortuny el plano se abre para observar más 
detalles y más paisaje. En el Diario, Vallejo y Fortuny coinciden en destacar cómo el 
Ejército español penetra en el campamento enemigo con gran coraje. Pero en los dibujos 
se resalta la lucha de los árabes, mientras que en la pintura se pone énfasis en la huida 
del enemigo. Todos los autores se decantan por una escena colectiva sin resaltar a 
héroes como ocurrió en la Batalla de los Castillejos. La fotografía de Facio nos resulta 
esencial para conocer la extensión donde se produjo el combate. Su imagen nos permite 
valorar la credibilidad de Fortuny, ya que su composición del terreno es muy similar al 
reproducido por la cámara fotográfica. 
 
-5 de febrero de 1860 
Tras la victoria española, las huestes enemigas huyen, abandonando Tetuán y a 
sus habitantes. El Ejército español se prepara para el sitio pero antes envían a la ciudad 
un mensaje para pedir la entrega de la plaza sin que sus habitantes opongan resistencia. 
Cuando se va a hacer la entrega de la petición, una comisión de paz procedente de 
Tetuán se dirige al encuentro con los españoles. Las imágenes nos servirán para ilustrar 
la entrevista y para ver panorámicas de la ciudad tetuaní.   
Así refleja Alarcón lo que describe un parlamentario árabe sobre la situación de 
Tetuán: 
«La ciudad se encuentra en la mayor tribulación. Muley-el-Abbas y Muley-Hamet 
entraron en ella ayer tarde, después de la pérdida de los campamentos, a todo el escape 
de sus corceles y seguidos de los principales jefes de su desmoralizado ejército. 
-¡El cristiano está a las puertas! Dijo el general vencido: el que me quiera; el que sea fiel 
al emperador, que me siga. Nosotros no podemos defender a Tetuán. ¡Dios ha 
abandonado nuestras huestes! Dejemos a Tetuán como una isla. Que el cristiano no 
encuentre nada en ella […] Pero el que quiera quedarse, que se quede. ¡Dios lo juzgará 
en su día!» (Alarcón, 1859, p. 178). 
El mismo parlamentario contará el saqueo y la violencia contra la judería de 
Tetuán. Para concluir, realiza la siguiente declaración: 
«-Al fin, esta mañana nos hemos resuelto los que aquí ves a demandaros consejo y 
protección. Tetuán quiere entregarse; pero no puede. Nosotros hemos venido sin que 
nos vea la gente de guerra; pero la gente de paz lo sabe y nos bendice. Si vosotros 
acometieseis otra vez a Muley-el-Abbas y a las cabilas, todos se irían mucho más lejos, 
y la ciudad os abriría sus puertas, porque nosotros sabemos que los cristianos no 
queman, ni roban, ni matan al moro desarmado, ni hacen llorar a las mujeres» (Alarcón, 
1859, pp. 178-179). 
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La ilustración del Diario nos muestra la escena del encuentro. Ambas partes, 
desconfiadas, mantienen una distancia de separación. El general en jefe permanece 
montado en caballo, escoltado por militares a ambos lados y a sus espaldas se aprecian 
varias tiendas de campaña que parecen, por la forma, arrebatadas al enemigo. Respecto 
a la delegación tetuaní, el dibujo es fiel a los datos que Alarcón ofrece a lo largo del 
encuentro: son cinco, uno de ellos con una bandera blanca, inermes y llevan una mula. 
Comparando ambas comisiones, destaca la preeminencia del bando español, tanto por la 
diferencia entre el general a caballo y la mula sin jinete, como el hecho de que la 
delegación española está de frente y la marroquí de espaldas. La imagen transmite 
intimidad, pero no es real si atendemos al fuera de campo que nos desvela el 
corresponsal accitano que corresponde al ambiente de expectación que creó la 
entrevista: «vénse oscilar millares de cabezas ávidas… Son los soldados» (Alarcón, 
1859, p. 179). Tras esta imagen de distancia entre ambas delegaciones, O´Donnell 
descendió de su caballo y recibió a los árabes en su tienda. El momento captado es el 
que desprende más desconfianza. Existe un recelo respecto al enemigo aunque vengan 
con una bandera blanca. Por eso se muestra esta imagen y no la de la cercanía que 
ocurrió justo después. El tratamiento del Diario cambiará cuando represente la 




79. Primera entrevista del general O´Donnell con los parlamentarios de Tetuán. 
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
En la fotografía de Facio distinguimos la ciudad amurallada de Tetuán. Es un 
plano general, alejado, ligeramente en picado. La posición en la que se situó para 
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realizar la instantánea nos hace pensar que fue en una elevación cercana a la Torre 
Geleli. Divide la composición en tres términos: una parte llana con vegetación, en 
medio deja la ciudad amurallada y al fondo las cumbres elevadas del Gorgues. El peso 
visual de la representación recae en la mezquita más alta de la ciudad, a la derecha del 
centro geométrico de la imagen. La distribución irregular de las casas y las mezquitas 
crean tensión. No hay militares, ni tiendas de campaña, por lo que de nuevo desea 
buscar una total objetividad, como cuando fotografió la trinchera ganada el 4 de febrero. 
Nada nos indica que estamos ante una ciudad en guerra. De nuevo nos recuerda a la 
composición de las tarjetas postales de ciudades, utilizando la misma técnica que en las 
que tomó de Ceuta. Es una imagen con alto grado de exotismo y el hecho que no 
aparezca militares ni campamentos, puede ser entendido como el intento de mostrar una 
representación original sin ninguna contaminación occidental. 
La importancia histórica de esta fotografía radica en que podemos estar hablando 
de la primera instantánea de la ciudad marroquí. 
 
 
80. Vista general de Tetuán. Fotografía de Facio (AGP). 
 
Tres dibujos de Fortuny nos sirven para situar Tetuán. En el primero, opta por un 
plano general de la ciudad. El punto de vista que elige está próximo al que utilizó Facio, 
aunque varía el ángulo. El mismo autor especifica que fue tomada desde el camino de la 
Aduana, es decir, a la izquierda de la Torre Geleli. También, al igual que el fotógrafo 
malagueño, opta por dotar a la mezquita de mayor peso visual. En este dibujo, a 
diferencia de la fotografía, sí aparece la Alcazaba en el margen derecho de la imagen. 





81. Tetuán desde el camino de la Aduana. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
 
En el segundo dibujo de Fortuny, vemos Tetuán y el campamento español entre 
las dos cordilleras en las que se asienta la ciudad marroquí. A la izquierda Sierra 
Bermeja, nombre dado por los españoles al monte Dersa, coronada por la Alcazaba. Y a 
la derecha el Gorgues. Esta vez sí introduce elementos militares y los contrapone con la 
ciudad amurallada, partiendo la composición en dos. En la parte izquierda queda 
Tetuán, y en la derecha el campamento militar, disponiendo la naturaleza como 
márgenes visuales (las dos cordilleras). La imagen transmite la existencia de dos 
mundos que aparentemente están tan cerca en ese momento, pero tan lejos 
culturalmente. 
Como ya habíamos mencionado anteriormente, Fortuny llegó a África el 12 de 
febrero de 1860, por lo que el dibujo lo realizó a posteriori de la Batalla de Tetuán, de 
las negociaciones y de la entrada de los españoles en la ciudad tetuaní. Por eso se 





82. Vista de Tetuán. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
 
En el siguiente dibujo, Fortuny se centra en el detalle de la muralla. Unos muros 
que separan dos mundos, dos culturas, dos religiones. El pintor catalán cumple aquí con 
una de las características del Romanticismo como es la atracción por lo gótico, lo 
medieval, y que se traduce en la admiración de murallas y torreones en ruinas. 
Estos dos últimos dibujos del pintor catalán nos sugieren que a pesar que la 




83. Muros de Tetuán. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
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La litografía de Vallejo representa una vista de Tetuán muy alejada. Vemos en 
primer término, de izquierda a derecha, los campamentos del Cuartel General y del 3º 
Cuerpo. Al fondo, del centro a la derecha, Tetuán con su mezquita más alta, el 
cementerio y la Alcazaba. 
Si la comparamos con la fotografía de Facio y el primer dibujo de Fortuny, se 




84. Tetuán. Litografía de Vallejo. Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860. 
 
El dibujo de Vallejo de nuevo nos acerca la ciudad y nos transmite lo cerca que 
se encuentra el Ejército español de Tetuán. Una visión que insufla ánimo, esperanza y 





85. Vista general de Tetuán. Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África. 
 
La fotografía de Facio, los dibujos de Fortuny y la litografía y la ilustración de 
Vallejo prefieren situar la ciudad. Los tres autores se decantan por una vista general de 
la ciudad, para que el espectador se ubique. Es la primera vez que los españoles van a 
ver Tetuán. Así que tratan de describirla de forma objetiva, es decir, la ciudad 
amurallada a los pies de pronunciadas montañas. La geografía donde se asienta Tetuán 
es tan espectacular que añade atractivo a la ciudad. Un paisaje de montañas, murallas y 
mezquitas que despierta al máximo la imaginación exótica.  
 Por último, respecto al episodio del encuentro entre las dos delegaciones, otra 
vez Prim pronunció una de sus famosas sentencias:  
«El general Prim cuando tuvo noticia de la marcha de los parlamentarios, dijo: 
-Si entregan la ciudad sin condiciones, iremos hoy allá; y si imponen condiciones, 
iremos mañana. De todos modos hemos de ir. La cuestión no es más que de economía 
de pólvora y de balas» (Balaguer, 1860, p. 400). 
 
-6 de febrero de 1860 
 Los españoles penetran en la ciudad amurallada de Tetuán sin encontrar ninguna 
resistencia. Un amplio repertorio de imágenes nos servirán para recrear la entrada de las 
tropas a la ciudad marroquí y, además, ver panorámicas interiores de Tetuán, las 
mezquitas, la Alcazaba, el cementerio, los palacios, las casas, los patios, las calles 
saqueadas, los habitantes, las plazas e incluso el teatro construido a posteriori por los 
españoles. También realizaremos un repaso de autores y medios coetáneos que 
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analizaron tan relevante hecho (Alarcón, Ros de Olano, Monedero, Crónica de la 
Guerra de África, Núñez de Arce, Iriarte, Pérez Calvo, Balaguer, Landa, Ventosa, 
L´Illustration).  
Alarcón relata la entrada del Ejército español en Tetuán y describe la ciudad: 
«¡Tetuán por España! He aquí lo que debemos exclamar todos. Siglos hace que no ha 
resonado en oídos españoles una palabra semejante. ¡La bandera amarilla y roja ondea 
sobre una ciudad extranjera! […] Entre tanto, veíamos avanzar por las alturas de la 
sierra a las tropas del general Prim con dirección a la Alcazaba. Los voluntarios 
catalanes se distinguían por sus gorros encarnados. Iban en la vanguardia como anteayer 
y trepaban y corrían por las escarpadas peñas con la agilidad propia de todos los hijos 
de montaña […] Al poco tiempo, ondeaba la misma enseña vencedora sobre el asta-
bandera de la Alcazaba, sobre los muros, sobre las azoteas, sobre los minaretes […] 
O´Donnell hizo allí alto algunos momentos. Cauto y previsor como siempre, antes de 
penetrar en la plaza, quería estudiar su verdadera situación y las posiciones que la 
rodeaban. 
-Nadie me siga, dijo, pues. 
Y acompañado de un solo ayudante, pasó la puerta y entró en Tetuán, donde apenas 
permaneció medio minuto. Aquello era una mera fórmula de toma de posesión […] 
Tetuán, contemplado así a vista de pájaro, es todavía la ciudad más bella que yo he 
encontrado en toda mi vida. Su planta tiene la forma de una perfecta estrella de cinco 
puntas […] Sólo interrumpen a veces su severa uniformidad los altos minaretes de las 
mezquitas […] El de la mezquita mayor es elegante a sumo grado, y recuerda la Giralda 
de Sevilla» (Alarcón, 1859, pp. 183-190). 
La ilustración del Diario recrea cuando el Ejército español se encuentra una 
puerta de acceso a la ciudad cerrada, contraviniendo lo pactado con los parlamentarios 
tetuaníes que la dejarían abierta para que las tropas accedieran sin dificultad. Un 
soldado intenta abrir el cierre. La tensión se desata cuando un musulmán se asoma por 
una ventana, donde hay un cañón. Pero su actitud no es violenta y avisa que el 
gobernador de la ciudad ha huido, llevándose todas las llaves de las puertas de acceso. 
Militares españoles apuntan con un cañón hacia la entrada. Pero no hizo falta disparar 
puesto que los esfuerzos de los militares por fuera y los judíos por dentro, consiguieron 





86. Entrada en Tetuán de las primeras fuerzas españolas. Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
La ciudad tetuaní contaba siete puertas de acceso, bautizadas por los españoles 
con las siguientes denominaciones: Puerta de la Reina89, del Cid90, de la Victoria91, de 
Fez92, de los Reyes Católicos93, de San Fernando94 y de Alfonso VIII95. Durante la 
permanencia de las tropas españolas sólo estuvieron abiertas tres puertas al tráfico: la de 
la Reina, la del Cid y la de la Victoria. Las demás fueron cerradas (Ibn Azzuz Hakim, 
2008, p. 59). 
A continuación se muestran cuatro vistas estereoscópicas de Facio que 
reproducen puertas de acceso a la ciudad tetuaní. En las dos primeras vemos la Puerta 
del Cid, desde diferentes ángulos, custodiada por soldados españoles, y coronada por un 
                                                          
89 En árabe Bab -Puerta- Uqla -de Uqli, propietario de los terrenos contiguos- (Ibn Azzuz Hakim, 2008, p. 
30). 
90 Bab Tut: «puerta de las moreras», debido a que abundaba este tipo de árbol en sus inmediaciones (Ibn 
Azzuz Hakim, 2008, p. 29). 
91 Bab Maqabar: «puerta del cementerio», ya que daba al cementerio musulmán (Ibn Azzuz Hakim, 2008, 
p. 29). Se llamó de la Victoria «por haber entrado en ella el ejército español, el 6 de febrero de 1860» (Ibn 
Azzuz Hakim, 2008, p. 193).  
92 Bab Nuader: «puerta de las eras», por donde se llegaba a las eras de los tetuaníes (Ibn Azzuz Hakim, 
2008, p. 29). Esta denominación aparece tanto en El Noticiero de Tetuán (Periódico de intereses 
españoles en África) como en los títulos de las fotografías de Facio, sin embargo en el libro de Balaguer 
se le llama la Puerta de Tánger (Balaguer, 1860, p. 412). 
93 Bab Remuz: nombre del propietario de los terrenos colindantes apellidado Ramos, de origen andalusí 
(Ibn Azzuz Hakim, 2008, p. 29). 
94 Bab Saida: «puerta de la felicidad», por estar contigua al santuario del patrono de la ciudad, Sidi Saidi -
monseñor feliz- (Ibn Azzuz Hakim, 2008, p. 29). Durante el reinado de San Fernando (Fernando III de 
Castilla -el Santo-) fueron conquistados los reinos de Jaén, Córdoba y Sevilla. 
95 Bab Yiaf: «puerta de la carroña», porque era por donde salían de la ciudad los cortejos fúnebres de los 
judíos (Ibn Azzuz Hakim, 2008, p. 30). Alfonso VIII fue el monarca castellano que venció a los 
almohades en la Batalla de las Navas de Tolosa (1212). 
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mástil, en el que seguramente estaría la bandera española, pero que la cámara 
fotográfica no captó.  
 
 
87. Puerta del Cid, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
 




 En las dos siguientes imágenes observamos en una el exterior de la Puerta de la 
Reina, sin que se vea ningún militar y de nuevo sin advertirse la bandera en el mástil. 
En la otra se muestra el interior de la Puerta de Fez, en la que posan tres militares.  
Las cuatro vistas estereoscópicas de Facio nos sirven para conocer detalles sobre 
la arquitectura militar árabe. La presencia de soldados españoles vigilando las entradas a 
Tetuán transmite el efecto de control sobre la ciudad marroquí. 
 
 
89. Puerta de la Reina, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
 
90. Interior de la Puerta de Fez, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
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Una vez tomada la ciudad, podemos disponer de imágenes más cercanas y así 
percatarnos de más detalles. En esta fotografía de Facio vemos un plano general de 
Tetuán. Utiliza las dos mezquitas como márgenes de la composición. En medio se 
suceden las construcciones irregulares que dotan de tensión a la imagen. 
 
 
91. Vista interior de Tetuán. Fotografía de Facio (AGP). 
 
En otra vista de Facio nos presenta con más detalle una mezquita. Se erige en 
primer término, dejando a sus pies las casas y el paisaje. El plano resalta la 
majestuosidad del templo que se alza por encima de la ciudad y de las montañas. Vemos 
con detalle la decoración geométrica de los diferentes tramos del alminar, los arcos y el 
yamur culminado con una media luna. Arquitectura, escultura y religión llaman la 




92. Mezquita en la calle de Iberia (Tetuán). Fotografía de Facio (AGP). 
 
 
Las dos siguientes fotografías nos enseñan el interior de la Mezquita Grande. En 
una focaliza la atención en el entramado de arcos, mientras que en otra en las lámparas. 
Alarcón describió el templo, que las imágenes ilustran:  
«En el fondo, o sea de frente a la calle, encuéntrase el recinto interior del templo. 
Entrase allí por una gran puerta primorosamente labrada, y desde luego se imponen al 
ánimo la gran capacidad de la nave, la altura del techo, las cien lámparas que penden de 
él, la severa sencillez de los adornos que revisten las paredes, todos de madera sin 
pintar, los atrevidos arcos y frágiles columnas que los sostienen, la soledad austera que 
allí aguarda a los creyentes y la ausencia de todo ídolo, de toda figura, de todo símbolo 





   
93. Púlpito de la Mezquita Grande -Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
 
94. Interior de la Mezquita Grande, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
La litografía de Vallejo nos ofrece un plano general de una parte concreta de la 
ciudad. Distinguimos a árabes y hebreos que observan con curiosidad la formación de 
las tropas españolas. Vemos los caballos utilizados por el Ejército español, además de 
un nuevo animal que formó parte de las tropas expedicionarias: el dromedario. La 
imagen evoca normalidad en la vida diaria de Tetuán. Cristianos, musulmanes y judíos 




95. Interior de Tetuán. Litografía de Vallejo.  
Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860. 
 
La parte más estratégica de una ciudad musulmana es la alcazaba. Se sitúa en el 
lugar más elevado de la urbe. La Alcazaba96 de Tetuán se ubica en la Sierra Bermeja o 
Monte Dersa. Una fotografía de Facio nos sirve para ver la construcción militar que 
destaca en un escenario sinuoso. Es un plano general, en contrapicado, que sirve para 
realzar la fortaleza. Predomina la orografía árida que ocupa el primer término de la 
imagen, y que sirve para ilustrar las palabras de Alarcón cuando contaba que los 
voluntarios catalanes tuvieron que salvar «escarpadas peñas» para llegar al castillo 
árabe. A diferencia de otras fotografías en las que figuran fortalezas arrebatadas al 
enemigo como el Serrallo, Cabo-Negro y Fuerte Martín, en la de la Alcazaba no 
aparecen militares españoles posando. Posiblemente Facio quiso hacer referencia a que 
la toma del recinto fortificado de Tetuán se hizo sin oposición. 
                                                          
96 «Fue construida por Al Mandari I en el año 1493 y los españoles la bautizaron con el nombre de 
Castillejo de Isabel II. Fue lo primero que ocuparon en Tetuán las tropas españolas el 6 de febrero de 
1860, izando en ella la bandera española. Sus llaves fueron regaladas por el general Latorre, jefe de los 





96. Castillo de Tetuán. Fotografía de Facio (AGP). 
 
A Fortuny también le llamó la atención la Alcazaba. Por eso la dibujó pero desde 
un punto de vista más cercano. La fortaleza es el elemento más trabajado en la 
composición, resaltando las troneras, por donde los voluntarios catalanes accedieron 
durante el asalto. En el resto de la imagen se bosqueja varios elementos visuales como 
el militar que sube por el lado izquierdo y el paisaje de la derecha. 
 
 




Vallejo se sitúa en el exterior de Tetuán y dibuja la Alcazaba y el cementerio 
musulmán. El recorrido visual por la imagen comienza por el enterramiento, se dirige 
por los morabitos y finaliza en la Alcazaba, donde ondea la bandera española. Capta el 
instante decisivo del sepelio. El pintor malagueño parece que nos esconde la víctima, 
utilizando varios recursos artísticos: una de las barras del féretro tapa parte de la cabeza 
del cadáver y un hombre permanece delante del fallecido, ocultando parcialmente su 
cuerpo. Se contrapone la bandera en la parte superior con la muerte en la inferior. La 
línea recta que relaciona ambos elementos visuales funciona de nexo simbólico que 
resume el resultado de la batalla: la victoria española y la derrota-muerte marroquí. 
 
 
98. Vista de la Alcazaba y Cementerio de Tetuán.  
Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África. 
 
Las imágenes también nos mostraron la arquitectura civil de Tetuán. Con las 
siguientes tres vistas estereoscópicas de Facio, conocemos detalles de la edificación 
árabe. 
En la primera vemos el interior del Palacio del Emperador. Los arcos se suceden 
conformando un bello conjunto. Destacar que algunas estancias de este edificio fueron 






99. Patio interior del Palacio del Emperador, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
En la siguiente imagen observamos el interior de un edificio donde varios 
militares españoles posan. Los elementos arquitectónicos soportan el peso visual de la 
fotografía. La pose y la distribución de los militares evidencian una puesta en escena, 
desvelando la presencia del fotógrafo. Un detalle nos llama la atención a pesar de estar 
en el fondo de la imagen. Un ros, varios sables y un cinturón penden de una barra 
horizontal. La composición nos enseña que el Ejército español vive en Tetuán. Las 
tiendas de campaña han sido sustituidas por palacios y edificios arrebatados al enemigo. 
Las armas permanecen colgadas y los militares posan altivos, tranquilos, orgullosos. 
Trasladan la sensación de estar en casa. Cualquier español que visionara la imagen 
interpretaría que Tetuán ya forma parte integrante de la Corona, que los españoles viven 




100. Interior de un edificio en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
En la tercera vista estereoscópica de Facio, se muestra una sala de la casa de una 
familia ilustre de Tetuán. En el Diario también aparece una imagen de la residencia de 
Erzini, que nos sirve para comparar ambas representaciones. Alarcón la describía así:  
«Las estancias son espaciosas; los techos sumamente altos y de exquisitas 
ensambladuras de maderas de colores. Todos los pavimentos y paredes están cubiertos 
de graciosos mosaicos. Las arcadas y columnatas que forman los cenadores y los 
corredores altos, lucen por su grandiosidad y esbeltez, siendo del mejor gusto de 
arquitectura árabe; del que Alhamar empleó en Granada» (Alarcón, 1859, p. 223). 
 
 




102. Interior de la casa de Erzini. Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Fortuny, al igual que pintó su tienda de campaña, también dibujó la casa donde 
residió durante su estancia en Tetuán, además de un patio de una casa de la ciudad. En 
los dos dibujos se resaltan los elementos arquitectónicos (arcos, puertas, lámpara). La 
sobriedad de la escena, refleja una de las características del arte árabe: la austeridad 
pero sin olvidar la funcionalidad. La arquitectura se convertía en otro elemento exótico 
que despertaba el interés del pintor reusense. Si bien las construcciones árabes son 
habituales en las ciudades españolas, sobre todo, en las del sur, Tetuán significaba 
contemplar mezquitas, palacios, casas, sin que estuvieran modificados por los 
cristianos, sin que el tiempo les hubiera restado esplendor. Arquitectura pura y reciente. 
Además, respondía a los ideales artísticos del momento. El siglo XIX se caracterizó por 
el romanticismo, el orientalismo y los neos como el neorrománico, neogótico, 
neoclasicismo, neoárabe, etc. Para Fortuny en Tetuán confluía lo romántico, lo oriental 





103. Nuestra casa en Tetuán. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
 
 
104. Patio de una casa en Tetuán. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
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Una de las consecuencias de la victoria española en la Batalla de Tetuán, fue la 
huida de las tropas marroquíes, dejando a la ciudad desamparada. Un hecho agravado 
por una facción de combatientes que penetraron en Tetuán y la saquearon. La Judería 
fue la zona más damnificada. Tanto el Diario como Fortuny nos ilustran el hecho 
mediante sus imágenes. 
 
 
105. Calle de la Judería. Estragos del saqueo. (De un croquis).  
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
 
106. Calle de los Perfumistas en Tetuán. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
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En un tema en el que todos los autores coincidieron fue en retratar a los 
habitantes de Tetuán. 
Fortuny dedica un dibujo colectivo a cada raza que habita en la ciudad. Utiliza 
un plano general en el que las personas coexisten con la arquitectura. Cada raza la 
describe de un modo. Los árabes sentados, solitarios, pacientes; los hebreos reunidos, 
hablando, activos. El hecho de prestar especial atención a la población autóctona 
demuestra que el orientalismo del pintor catalán había abierto los ojos. 
 
 
107. Marroquíes en una calle. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
 
 
108. Barrio judío Tetuán. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
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Otro dibujo de Fortuny tiene como protagonista a una mujer hebrea. En este 
retrato despliega toda su fuerza cromática, utilizando colores muy vivos que realzan el 
traje de berberisca que engalana a la modelo, y que fotografió Facio. Destaca el 
detallismo con el que pinta el vestuario. 
 
 
109. Joven hebrea. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
  
También el Diario muestra la variedad étnica de Tetuán, pero compartiendo 
espacio. A Alarcón le atrae representar el multiculturalismo. La ilustración sirve para 
mostrar la cercanía entre las culturas y, además, para enseñar una parte de la 
arquitectura de la ciudad. Es importante destacar que España ha conquistado Tetuán por 
las armas, pero respeta a sus habitantes, etnias y religiones. Tetuán se convierte en un 
ejemplo de convivencia pacífica entre cristianos, musulmanes y hebreos. El escritor 
granadino no valora de igual manera a los musulmanes que a los hebreos: «¡Cuánta 
dignidad en el agareno! ¡Qué miserable abyección en el israelita!» (Alarcón, 1859, p. 
192). En la imagen, el soldado representa a la raza cristiana, por lo que transmite como 





110. Conversación de un hebreo, un moro y un cristiano.  
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Vallejo destaca la familia judía, representando a ambos sexos y a todas las 
edades. La imagen se divide en dos. Los hombres trabajando en el lado izquierdo. La 
mujer y los niños en el margen derecho. Representa la división de funciones entre 





111. Tipos judíos de Tetuán. Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África. 
 
Facio cuenta con un amplio repertorio de tipos de árabes y judíos. A 
continuación veremos cuatro imágenes, dos colectivas y dos individuales de ambas 
razas. 
En la primera vemos una familia hebrea compuesta por seis miembros. Hay un 
equilibrio de género, en el que los tres hombres permanecen en el centro, mientras que 
de las tres mujeres, dos cierran la composición por los márgenes y una permanece 
sentada. La disposición triangular invertida de los personajes transmite una elaboración 











112. Hebreos de Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
En la siguiente imagen figuran tres musulmanes sentados. Posan aunque no 
miran a la cámara. Finge ser una escena cotidiana pero el gesto inexpresivo de todos 
delata que mantienen la posición por imperativo fotográfico. Las dos mujeres se 
disponen una en frente de otra y no se miran. El hombre rompe el equilibrio a favor del 
lado izquierdo de la imagen. Él sí mira a la mujer. 
 
 
113. Grupo de nativos de Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
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A continuación veremos dos retratos individuales de mujeres, una hebrea y otra 
musulmana. El título de las instantáneas nos informa de cómo se llaman. Clara, sentada 
en una silla que el traje no escondió del todo, se mimetiza con los arcos, la mesa, el 
suelo y la alfombra, mientras que Hatima, acomodada en el suelo, posa con una 
serenidad propia de una modelo experta. Las dos mujeres miran a la cámara. La judía 
viste un traje de berberisca, característico de los judíos de Marruecos, y mantiene un 









115. Mora Hatima, de Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
Comparando las cuatro imágenes de Facio observamos detalles a destacar. En 
cuanto a las de grupo, existe una clara diferencia entre la pose de los hebreos y la de los 
musulmanes. Los judíos miran a la cámara, salvo la mujer del margen derecho que mira 
al suelo. Mantienen una actitud más natural y permanecen de pie. Los árabes, sentados 
en el suelo, evitan mirar a la cámara aunque su pose es más forzada. 
El vestuario es un valor añadido, común a las cuatro instantáneas de tipos. La 
indumentaria hebrea y musulmana se convertía en una novedad para los espectadores 
españoles. 
Para realizar los retratos de tipos, Facio eligió interiores, utilizando como fondo 
o bien arquitectura o bien telas.  
Facio se preocupaba de que los retratados miraran a la cámara, que utilizaran un 
vestuario característico de cada raza, que los elementos estuvieran distribuidos para 
conseguir una composición determinada y que el fondo no desentonara con la escena. 
Los cuatro retratos son de estudio y sus protagonistas civiles, a diferencia de las 
mostradas anteriormente en la que destacan militares en el exterior con la excepción de 
la fotografía Interior de un edificio en Tetuán (supra, p. 203). 
 
Tetuán experimentó una serie de transformaciones tras la entrada del Ejército 
español. Se llevaron a cabo labores de limpieza y se comenzaron obras para dotar de 
alumbrado a algunas vías. A las calles y a las plazas se bautizaron con nombres 
españoles de la familia real, de los regimientos que luchaban, de ciudades españolas.  
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Analizando las dos fotografías siguientes de Facio, podemos advertir y comparar 
cómo la ciudad se transforma y nota la influencia occidental. La Plaza de Sevilla es el 
prototipo árabe, se suceden los puestos de venta de una forma desordenada mientras un 
soldado español posa en el centro de la composición. Sin embargo, en la Plaza del 
Teatro se observa un jardín que desprende orden, espaciosidad, limpieza. En la misma 
foto destaca el contraste cultural entre la zona transformada (el jardín) y el entorno (las 
murallas, la mezquita). Esta última imagen fue tomada a posteriori de la conquista de la 
ciudad tetuaní por los españoles. Hay varias pistas que nos lo confirman como los dos 
civiles que posan, el carruaje donde la escalera y los faroles que rodean la zona. 
 
 
116. Plaza de Sevilla de Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
 
117. Plaza del Teatro, en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
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El Noticiero de Tetuán (Periódico de intereses españoles en África) publicaba 
una descripción de Tetuán ya transformada por la estancia de los españoles: «en Tetuán 
como en Madrid, hay sus paseos, sus cafés, sus tertulias, su teatro, su casino, sus 
comercios» (24 de agosto de 1860, Núm. 7). 
A través de las ediciones del periódico impreso en la ciudad tetuaní, conocemos 
que el Gobierno español tomó medidas de limpieza, sanidad, higiene; que el misionero 
Padre Fray Gregorio fundó una escuela (agosto de 1860); que se abrieron hospitales, 
iglesias, farmacias, comercios, gimnasios; la llegada de cantineros de la Península; que 
se practicaba los juegos de pelota, barra, bolos y bochas; que se proyectó poner en 
marcha una lotería y abrir estancos. 
Tetuán se occidentaliza tanto que El Noticiero destacaba que la ciudad se 
animaba por las noches y que se ejercía una «vida a la Europea». Añadía: «pueden 
venirse a Tetuán todos los que gustan pasar la vida entre músicos y danzantes».  
Un dato interesante que nos ofreció el periódico en su edición del 30 de enero de 
1861 (Núm. 83), es el empadronamiento de Tetuán y alrededor con fecha del 25 de 
diciembre de 1860. En la plaza y su territorio habían censados 2358 españoles. 
Pero una de las transformaciones culturales más destacable fue la construcción 
del Teatro de Isabel II97, y la consecuente llegada de compañías de teatro desde la 
Península.  
Una nueva imagen de Facio avala la existencia y el aspecto del teatro. Es un 
plano general que nos muestra en primer término un jardín, varios faroles y la nueva 
construcción española. En segundo plano edificaciones árabes y las montañas. La 
imagen refleja la integración de lo occidental en lo oriental. La foto fue realizada en las 
mismas fechas que la anterior que mostraba la Plaza del Teatro. Un detalle ilustra que el 
movimiento sigue siendo imposible de captar por la cámara fotográfica. En la vista de la 
izquierda se aprecia una mancha con la forma de una persona que en ese instante 
cruzaba la calle. El movimiento lo confirma la segunda vista, existía un intervalo de 
tiempo entre una y otra, en la que ya no está.  
                                                          
97 Ibn Azzuz Hakim (2008) ofreció detalles interesantes sobre el recinto: «se trata del primer teatro que 
hubo en Marruecos. Era de madera y lo construyó el ingeniero militar López de la Cámara el año 1860, en 
las inmediaciones de la plaza de España. Su capacidad era de 14282 espectadores distribuidos como 
sigue: 16 palcos con un total de 148 butacas; 287 butacas de primera; 146 galeras de primera; 190 galeras 
de segunda; 511 asientos de entrada general. [Esta cifra parece tratarse de una errata ya que sumando las 
butacas resultan 1282, un número más apropiado teniendo en cuenta la población de españoles en la zona 
(2358)]. Las representaciones habidas en dicho teatro han sido objeto de un estudio de Dora Bacaicoa 





118. Teatro en Tetuán. Vista estereoscópica de Facio (AGP). 
 
El tratamiento mediático de la toma de Tetuán fue extraordinario. 
Alarcón era consciente, y así lo expresa en su Diario, de la importancia 
histórica, social, moral y política de la conquista de Tetuán, y lo sabe como español y 
como cristiano: «¡Tetuán! He aquí la Atlántida que perseguimos hace dos meses; he 
aquí el término de nuestra peregrinación; he aquí la ciudad que se nos aparece en sueños 
todas las noches» (Alarcón, 1859, p. 98). 
Iriarte escribe sobre Alarcón: «para él, Tetuán es Jerusalem, y sus compatriotas 
son los cruzados» (Iriarte, s.a., p. 97). 
El escritor granadino no puede evitar comparar la nueva conquista española con 
una ciudad que él bien conoce: «¡Tetuán es Granada! Quiero decir…, la llanura, los 
términos de su horizonte, su colorido, su aire, su luz; la comarca en conjunto recuerda 
completamente la vega granadina» (Alarcón, 1859, p. 105). 
La tradición cuenta que los fundadores de Tetuán eran oriundos de Granada. 
Muchas familias andalusíes se habían refugiado en esa tierra, cuando la reconquista de 
la ciudad de la Alhambra98. 
El General Ros de Olano, en Episodios Militares, en dos ocasiones relaciona dos 
ciudades y dos reinas: «Granada y Tetuán, en que han sentado su trono por las armas 
Isabel de Castilla e Isabel de España […] Isabel Primera toma Granada a los árabes 
venidos de Damasco. Isabel Segunda toma Tetuán a los árabes venidos de Granada. 
                                                          
98 En la actualidad, Granada y Tetuán están hermanadas. Además, sus banderas y sus escudos mantienen 
elementos comunes: los colores verde y rojo y la granada. 
217 
 
¡Ocho siglos y una mujer hasta la ciudad de Darro! ¡Cuatro siglos y una mujer hasta la 
ciudad de Guad-el-Jelú!» (Ros de Olano, 1884, p. 143). 
Dionisio Monedero, escritor y voluntario en la Guerra de África99, autor de 
Episodios militares del Ejército de África (1892), también compara a la «Sultana» 
tetuaní con Granada. El libro del militar, al ser escrito tras la finalización del conflicto, 
nos aporta reflexiones que transmiten la sensación de disconformidad de gran parte de 
los españoles con los resultados de la contienda. Monedero acusaba: «los moros no han 
cumplido el Tratado de Vad-Ras». Además, se mostraba radical y beligerante: «el hierro 
y el fuego son las únicas razones a que atienden los moros». También realizaba críticas 
a marinos españoles.  
La conquista de Tetuán significaba el primer fruto y se equiparaba a los triunfos 
pretéritos de Orán y Lepanto, aunque se habían sacrificado muchas vidas para los 
objetivos exiguos logrados. Aun así resurgió un sentimiento nacional que unía a los 
españoles a pesar de sus ideologías políticas diferentes, y se reflejaba en la prensa. Así 
relataba la Crónica de la Guerra de África la toma de la ciudad árabe: «en Tetuán ondea 
el pendón de Castilla; en esa ingrata tierra africana, tantas veces regada con sangre 
generosa, se levanta por fin la gloria española […] Venciendo a enemigos de nuestro 
nombre, de nuestra raza y de nuestra civilización» (Crónica, 1859, pp. 118-119).  
 Los medios no pensaban que Tetuán era una conquista temporal, sino que se 
incorporaría a la Corona de forma permanente. Por eso se convertía en una esperanza. 
La Crónica señalaba: «Tetuán será bien pronto el primer mercado de Marruecos» (1859, 
p. 138). Así que había que fomentar el comercio, abrir una nueva vía de beneficios para 
el país. La publicación estaba de acuerdo con el General en Jefe: «la posesión perpetua, 
indefinida de Tetuán debe ser una de las bases de la paz, ha dicho O´Donnell. La tierra 
que ha regado con su sangre el ejército español es ya nuestra tierra, es parte integrante 
de nuestra nacionalidad». Se añadía que: «Tetuán además es necesario como un valladar 
levantado contra la invasión francesa, que puede un día amenazarnos desde las costas 
fronterizas del África». 
 La imagen poética de Tetuán se desvaneció una vez que los españoles se 
adentraron en la ciudad amurallada. En una correspondencia fechada el 12 de febrero de 
1860 en Tetuán y publicada en la Crónica, se plasmaba que la primera impresión sobre 
la nueva conquista no fue muy positiva:  
«No hay cosa más triste ni de más mezquina apariencia que una calle de Tetuán. Las 
puertas bajas y de humilde aspecto; las ventanas pequeñas, irregulares y distribuidas 
según las necesidades del interior, y no según las reglas de la armonía ni de la bella 
perspectiva; el empedrado desigual y molesto, y la inmundicia deteniendo el paso por 
todas partes […] El barrio de los judíos tiene las calles estrechas y muy sucias, pero 
muy rectas y más regulares que lo restante de la población […] Conserva Tetuán un 
carácter de antigüedad y ciertos accidentes muy interesantes para el artista y para el 
                                                          
99 Combatió encuadrado en el Tercer Cuerpo. 
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arqueólogo, y que pueden servir de norma y tipo para juzgar de algunos restos de 
arquitectura arábiga de nuestra patria […] Con poco trabajo podría convertirse Tetuán 
en una ciudad tan bella como Granada por sus jardines y deliciosas casas de recreo» 
(1859, pp. 149-150). 
Núñez de Arce escribió una crónica el 8 de febrero de 1860 (publicada el 15 de 
febrero en La Iberia) sobre la entrada de las tropas españolas en la ciudad africana:  
«¡Estamos en Tetuán! […] Todavía recuerdo con estremecimiento el espectáculo que 
ofrecía la ciudad, con sus calles oscuras y llenas de arcos y pasadizos; con el olor de las 
esencias y especias esparcidas por el suelo, olor penetrante y vigoroso, que aún dura y 
durará por muchos días […] Las calles son estrechas, tortuosas, oscuras por los 
numerosos pasadizos y arcos que las pueblan […] La ciudad es un montón de 
inmundicia». 
Núñez de Arce se hizo eco de cómo llamaban los musulmanes a Tetuán: la 
ciudad sagrada, mientras que Tánger era la ciudad profana. Describió a la ciudad 
tetuaní, que se situaba entre cumbres, como «una paloma entre las fauces de una 
serpiente». Destacó la variedad cultural, representada en familias mahometanas y 
hebreas. También enumeró las consecuencias del saqueo de las propias tropas 
marroquíes: muebles rotos, cadáveres, escombros, puertas de casas destrozadas, etc. 
Por su parte, Iriarte narró cómo las tropas marroquíes abandonaron a la ciudad 
tetuaní: 
«Muley-Abbas, confesando a sus soldados que le era imposible defender a Tetuán 
contra la artillería española, ordenó en nombre del emperador a todos los habitantes 
abandonar la ciudad, llevarse a sus mujeres y sus hijos y no dejar a los cristianos más 
que una ciudad vacía, donde el español se hallaría tan aislado como en medio del país 
que acababa de atravesar» (s.a., p. 131). 
Para finalizar la arenga, pronunció: «abandonemos a Tetuán como a una isla» 
(Iriarte, s.a., p. 131). Iriarte comparó a Muley-Abbas cuando vio desde la lejanía como 
el estandarte verde del Profeta era reemplazado por la bandera española en la Alcazaba 
de Tetuán, con Boabdil cuando huyó de Granada. Presagió que también debió llorar 
(Iriarte, s.a., p. 132). 
Hubo pillaje por las cabilas tanto en el barrio moro como en el judío, por eso los 
habitantes de Tetuán pidieron a los españoles que entraran en la ciudad para que los 
protegieran. Cuando Iriarte entró por primera vez en Tetuán, escribió: «¡Qué orgía de 
color! ¡Qué derroche de lo pintoresco!» (s.a., p. 139). El escritor y dibujante francés 
también realizó una descripción de Tetuán:  
«El sol es ardiente bajo este cielo, las calles deben ser estrechas y las casas altas, para 
que nunca, a ninguna hora del día, los rayos puedan penetrar en ellas. El espacio que 
ocupa un camello cargado, una mula o un asno con sus cestas, determina el ancho de la 
calle, exactamente como la mayoría de las nuestras se pueden determinar por el número 
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de carrozas que pueden pasar de frente […] Los monumentos públicos de Tetuán se 
resumen en muy poca cosa; la gran mezquita, la Alcazaba, la casa del gobernador, la 
Aduana, los bazares y la casa de Ashá» (Iriarte, s.a., pp. 151-153). 
El periodista Juan Pérez Calvo se refirió a la ciudad tetuaní como: 
«Aquella ciudad blanca como el armiño, […], virgen pura, según su blanco atavío, tan 
guardada por los moros, tan defendida con las murallas que la cercan y cañones que la 
guarnecen, y a quien la Alcazaba, centinela perpetuo, protege con sus fuegos […], 
ocupada por moros y judíos» (1860, p. 79). 
Para el enviado especial, arrebatar Tetuán significaba un golpe de autoridad: «así 
verá el mundo que no impunemente se la ultraja, y que allí donde su honra se mancilla, 
no tarda más que lo que su voluntad quiere para que se ostenten triunfantes las armas y 
pendones de Castilla» (Pérez Calvo, 1860, p. 79). También relacionó a Isabel I y 
Granada con Isabel II y Tetuán. La misma marcha unía en el tiempo aquellas dos 
hazañas. Pero una cosa es la ciudad desde fuera y otra bien distinta su interior: «aquella 
ninfa de lindo rostro y blancos atavíos se ha cambiado de repente en parca fiera, que por 
doquier que se la mire representa la imagen de la muerte; debajo de aquella limpia 
sábana se oculta el fétido cadáver de una carcomida anciana» (Pérez Calvo, 1860, p. 
81). Enumeró una lista repleta de innumerables sustantivos y adjetivos negativos: 
lodazal, barro, miseria, polvo, tortuosas calles, repugnante, aterrador. También apuntó 
que los que habían huido, habían destruido la ciudad. Pero había esperanza: «que del 
mal intenso hace brotar el bien fecundo» (Pérez Calvo, 1860, p. 82). Y afirmó: «allí 
están nuestros soldados y con ellos la civilización» (Pérez Calvo, 1860, p. 82). 
Contrastó el afán destructor de los que huyeron y la actitud reconciliadora, protectora y 
de ayuda que ofrecieron los militares españoles al pueblo que hasta hacía unas horas 
había dado cobijo y auxilio al enemigo. Relató como el Ejército español ofrecía su 
comida a musulmanes y hebreos. Como afirmó Pérez Calvo, los soldados se habían 
convertido en misioneros. 
Todos los testimonios coinciden en que la primera impresión del interior de 
Tetuán fue nefasta al ver los restos del saqueo: 
«Cuanto más adelante seguían nuestras tropas, más triste era el aspecto que ofrecía la 
moruna ciudad: las puertas de muchas casas habían sido violentadas y tiradas al suelo; 
el pavimento de las estrechas y tortuosas calles se hallaba cubierto de efectos 
destrozados y hasta de cadáveres, así de pacíficos vecinos, como de los salvajes 
soldados que acaudillaban los Príncipes de Marruecos, que habían sido muertos por los 
que tuvieron energía para defender sus vidas y hacienda» (Balaguer, 1860, p. 402). 
Otro aspecto destacable fue el respeto mostrado por el Ejército español hacia los 
habitantes de la ciudad tetuaní. Ya Prim había avisado a la tropa:  
«Vais a entrar en una plaza que abre sus puertas y se postra ante los pies de la Reina de 
España pidiendo clemencia, y la obtendrá cumplida. El anciano y el niño, la mujer, los 
hombres, los habitantes todos están hoy bajo la salvaguardia de la hidalguía castellana, 
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y deben hallar un protector, no un enemigo, en cada uno de nosotros. Si esta plaza 
hubiera hecho resistencia, si se hubiera entrado a sangre y fuego, tendríais derecho a 
apoderaros de todo; pero cuando nos pide amparo, es preciso otorgarlo a toda costa» 
(Balaguer, 1860, pp. 385-386). 
En cuanto al recibimiento, los hebreos fueron afectuosos, mientras que los 
musulmanes permanecieron imperturbables. 
Nicasio Landa, médico militar que participó en el conflicto, habló del deseo que 
despertaba la ciudad recién conquistada: «Tetuán, esa ciudad deseada por todos nosotros 
y de ninguno conocida. Todos, pues, ansiaban descorrer ese velo, todos se afanaban por 
contemplar un nuevo horizonte» (Landa, 1866, p. 112). Landa rememoraba otro 
acontecimiento histórico con connotaciones heroicas y religiosas cuando la escuadra 
española se adentraba en la ría de Tetuán: «¡Cómo no acordarme de Lepanto! ¡Cómo no 
ver cernerse sobre nuestras cabezas las sombras satisfechas de D. Juan de Austria y de 
Cervantes!» (Landa, 1866, p. 117). También describió Tetuán: «apoyando en la falda de 
la Sierra-Bermeja su cabeza coronada por las torres de su Alcazaba, reclinando su 
cuerpo en una alfombra de jardines, y bañando sus pies en las ondas del caudaloso 
Guad-al-Jelú» (Landa, 1866, pp. 117-118). Comparaba la emoción que sintieron con la 
de los soldados de Hernán Cortés cuando divisaron las ciudades de Méjico, o cuando 
Godofredo y los suyos vieron Jerusalén. Cuando se convirtió en templo católico la 
mezquita situada en la gran plaza de Tetuán, Landa escribió: «¡Cómo no creerse 
transportado a los tiempos en que nuestros antepasados, al conquistar las ciudades de 
Andalucía, consagraban al Señor como primicias de la victoria las mezquitas, que aún 
hoy son catedrales, en Toledo, en Córdoba y Granada!» (Landa, 1866, p. 166). 
Evaristo Ventosa, autor de Españoles y Marroquíes. Historia de la Guerra de 
África (1859-60), escribió que Tetuán no recibía:  
«a un enemigo implacable y devastador, sino la antorcha de la civilización, la seguridad 
personal, las leyes protectoras de la propiedad, la beneficencia, la policía, la higiene, y 
sobre todo, la religión cristiana, que no tardaremos en ver producir opimos frutos en 
aquellas regiones hasta ahora sumidas en la falsa religión del falso profeta» (1859-60, p. 
712, vol. 2). 
Realizó una enumeración de la prensa nacional e internacional que trató el 
conflicto africano, y más concretamente la toma de Tetuán. Respecto a la prensa 
española, aludía a El Diario Español, La España, El Clamor, La Correspondencia, El 
Pensamiento Español, La Discusión, El Día, Las Novedades, La Iberia, El Occidente. 
En cuanto a periódicos extranjeros: franceses como Journal des Débats, L´Algerie 
Nouvelle, Courrier de Bayonne y El Correo de Marsella; ingleses como Weekly 
Register, The Times y The Daily News; y portugueses como A Revista Contemporánea 
y O Jornal de Comercio. 
Víctor Balaguer en Jornadas de gloria o los españoles en África (1860), narró 
cómo el 7 de febrero de 1860, llegó a Barcelona la noticia de la entrada de las tropas 
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españolas en Tetuán. Balaguer recitó una poesía en el balcón de las Casas 
Consistoriales, aclamado por el fervor popular que celebraba un acontecimiento 
histórico. De hecho, tuvo que repetir la declamación a instancias del público. Luego, a 
la noche, desde el mismo balcón, de nuevo pronunció la misma poesía. Además, se 
lanzó al público ejemplares de la poesía en papel, que había mandado imprimir el 
Ayuntamiento. Realizó una descripción muy detallada de la celebración en Barcelona de 
la entrada del Ejército español en Tetuán. Una ciudad engalanada, en la que sus 
habitantes se echaron a la calle literalmente. Los días 7, 8 y 9 de febrero el ambiente fue 
vibrante. Balaguer proclamaba lo histórico del hecho («el sol de las Navas y de Lepanto 
vuelve a brillar en el cielo para España» -1860, p. 6-); la heroicidad que avivó la Guerra 
de África («es una verdadera y admirable epopeya» -1860, p. 9-); y la unidad que afloró 
con el conflicto («¡Cuadro imponente, magnífico espectáculo el que hoy nos ofrece 
España! ¡Es el de toda una nación presa de un mismo sentimiento, de una idea única, de 
una aspiración sola y de una sola voluntad!» -1860, p. 13-). 
El autor catalán también coincidió en resaltar que España representaba en África 
la civilización y el progreso. Cuando narró la acción del 14 de enero (Cabo Negro), 
afirmó:  
«Centenares de hogueras desde la orilla del mar subían en forma de escalinata de fuego 
hasta la cúspide misma de los cerros. Las miradas atónitas de los habitantes de Tetuán 
debieron fijarse en aquellas fantásticas luminarias que les aparecían como el reflejo de 
la civilización que un ejército vencedor llevaba a su comarca» (Balaguer, 1860, p. 248).  
Otro aspecto que destacó es que la bandera española no sólo representaba a un 
estado, sino además a una religión. Con este objetivo, reprodujo una carta de un oficial 
español, con fecha de 29 de enero de 1860:  
«La salud ha mejorado notablemente, reina una animación, un gozo y contento tal, que 
es difícil de explicar. La vista de Tetuán, que tenemos en frente y la del enemigo, que se 
halla acampado en el estribo de una cordillera que termina en la misma Alcazaba de esa 
agarena ciudad, nos electriza de tal modo, que ansiamos por momentos entrar en dicho 
punto y clavar en ella el pendón de la religión del que, por redimir nuestras faltas y 
pecados, quiso morir en una cruz por amor al hombre» (Balaguer, 1860, p. 310). 
En el plano internacional, la atracción por Tetuán también se dejó entrever. En la 
edición de L´Illustration, Journal Universel del 7 de abril de 1860 (n.º 893), apareció un 
reportaje titulado: «Une excursion à Tétouan». El corresponsal describió una ciudad de 
casas blancas y de callejones estrechos y tortuosos, llenos de inmundicia. Destacó la 
pestilencia existente que podía suponer un peligro para la salud pública. Afirmaba que 
la toma de Tetuán suponía una satisfacción insuficiente para los españoles porque 
faltaba tomar Tánger. El reportaje estaba acompañado de cuatro ilustraciones: tres de 




-12 de febrero de 1860 
Constituye una fecha simbólica en el transcurso de la guerra. Es la primera misa 
oficial que se celebra en Tetuán. Una fotografía de Facio inmortalizará el hecho. Ese 
mismo día llegó Fortuny a tierras africanas.  
Alarcón describe el desarrollo del acto militar-religioso: 
«A eso de las diez, ya formaban en la plaza de España diez o doce batallones, alguna 
caballería y mucha parte de la oficialidad del resto del ejército. Entre tanto acababa de 
disponerse un altar a la puerta de una pequeña mezquita, habilitada para templo católico 
y que debía bendecirse e inaugurarse hoy […] A eso de las once, cuando todo estaba 
dispuesto en el altar, y la plaza se hallaba llena enteramente de tropas nuestras, de 
moros y de judíos, un agudo punto de corneta dio la seña de atención, avisando la 
llegada del general en jefe. Presentaron las armas los batallones; reinó un instante de 
silencio; apareció el duque de Tetuán100 por el arco de la Meca, y todas las músicas 
entonaron la marcha real. Por primera vez en toda la guerra, el vencedor vestía de gran 
uniforme […] Después del Evangelio, el padre Sabatel dirigió a los concurrentes una 
sencilla e inspirada plática […] Después de la misa, desfilaron las tropas como en una 
parada, por delante del duque de Tetuán» (Alarcón, 1859, pp. 238-239). 
El padre Sabatel (así aparece escrito en la crónica) o Sabater (en el pie de la 
ilustración) fue el encargado de oficiar tan significativa misa. Alarcón lo describe como 
un modelo de sacerdote cristiano. Había estado en África, América, Asia y Oceanía, y 
en los últimos dos meses y medio acompañando a los heridos en los hospitales en la 
Guerra de África. Alarcón puntualiza una información atendiendo a lo que le dice el 
religioso. Resulta que en el pasado su misión se congregaba en una iglesia secreta en la 
Judería de Tetuán. Así que el corresponsal granadino concreta que aquel día se celebró 
la primera misa pública y oficial en la ciudad tetuaní. El cura catalán también fue el 
elegido para bendecir la nueva iglesia de Tetuán que se consagró bajo la advocación de 
Nuestra Señora de las Victorias, recordando el nombre del primer templo cristiano 
construido en Orán por el cardenal Cisneros (Alarcón, 1859, p. 238). 
El Diario reproduce un retrato del religioso: 
                                                          




119. El padre Sabater. 
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
La fotografía de Facio refleja una misa de campaña en la Plaza de España de 
Tetuán. Opta por un plano general, en picado En primer término vemos formadas las 
tropas; en segundo la ciudad; y en tercero el paisaje apenas impregnado en el soporte 
fotográfico. Predominan las líneas horizontales (la formación de compañías, la pérgola 
de guirnaldas, las edificaciones), que dotan de solidez a la imagen. La iluminación 
natural provoca zonas sombreadas como los militares que forman debajo del armazón 
ornamental o franjas iluminadas como la hilera de casas. El plano en el que forman los 
militares adolece de nitidez. El desenfoque de esa zona contrasta con la claridad de las 
construcciones. La profundidad de campo empleada sirve para contextualizar el hecho. 
La repetición de elementos (militares, guirnaldas, casas) y de estructuras seriadas (las 
compañías) dota de ritmo a la composición. El recorrido visual comienza en la 
formación militar para ir ascendiendo hasta la pérgola, la ciudad, las murallas y el 
paisaje que se adivina en el fondo. En este caso el fotógrafo se amolda a la disposición 
de los militares que no posan sino que permanecen inmóviles por motivos ceremoniales 
y no fotográficos. Así que delimita el espacio, evocando un fuera de campo en el que 
continúa la formación y la ciudad. El espacio de la representación es abierto y exterior, 
mientras que la puesta en escena que se descubre no es por imposición del fotógrafo 
sino por el protocolo militar-religioso. El tiempo de la escena capta un momento 
decisivo, un acto sumamente simbólico por las connotaciones religiosas que conllevaba 
el rito cristiano en una ciudad musulmana. El punto de vista que elige Facio logra un 
doble objetivo. Por un lado retratar la misa y por otro el escenario. La importancia del 
acontecimiento radicaba que fue una misa en una ciudad musulmana. Por eso el interés 
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120. Misa en la Plaza de España (Tetuán). Fotografía de Facio (AGP). 
 
-23 de febrero de 1860 
Se produce el primer encuentro entre los jefes de los bandos enfrentados. 
O´Donnell y Muley-el-Abbas mantienen una entrevista amistosa para hablar sobre las 
condiciones que desencadenen el final de la contienda. Pero el resultado será negativo. 
Las negociaciones se rompen cuando se lee una condición para alcanzar la paz que 
supone que Tetuán forme parte de España. 
La entrevista focalizó el interés de todos los autores. Alarcón justifica este 
aliciente: «esta solemne y pintoresca escena, que también he tenido la fortuna de 
presenciar, completa maravillosamente la galería de grandes cuadros que ha ofrecido a 
la consideración de poetas y artistas la romántica guerra de Marruecos» (Alarcón, 1859, 
p. 252). El hecho lo posiciona a la misma altura que las batallas de los Castillejos y de 
Tetuán. Las imágenes del Diario, de Fortuny, de Vallejo y de Iriarte ilustrarán este 
hecho. Quizá Facio también intentó fotografiarlo según extraemos de lo dicho por 
Alarcón pero sin resultados. 
El corresponsal granadino nos relata la conferencia: 
«Al fin se verificó hoy la anunciada entrevista de O´Donnell y Muley-el-Abbas […] 
Cerca ya uno de otro, los dos caudillos se saludaron corriendo como iban. Luego 
echaron pie a tierra y se dieron las manos. En seguida se dirigieron a la tienda, que 
estaba abierta hacia nuestro campo, y penetraron en ella, dándose mutuas señales de 
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consideración y cortesía […] Cuando se leyó aquello de que Tetuán pasaría a formar 
parte de la monarquía española, el príncipe suspiró como diciendo: 
-No vamos a conseguir nada […] 
El Jetib101 fue más lejos, y exclamó con energía: 
-¡Eso no! Antes que ceder a Tetuán, morirán todos los marroquíes. 
-¡Pues morirán!- replicó O´Donnell herido por aquel tono. 
Y se levantó con aire resuelto. 
-Hemos concluido- añadió, tendiendo la mano al generalísimo de los moros» (Alarcón, 
1859, pp. 252-257). 
La ilustración del Diario recrea un encuentro íntimo. De izquierda a derecha, 
vemos la tienda donde mantuvieron las conversaciones ambos mandatarios, a 
continuación los escoltas que esperan el desenlace, y prosigue en la parte superior donde 




121. Conferencia del duque de Tetuán y de Muley-el-Abbas (De un croquis). 
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
 
                                                          
101 Primer Ministro del Sultán. 
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En el dibujo de Fortuny observamos la tienda, la escolta de ambos bandos y un 
paisaje montañoso. Advertimos una parecida recreación del hecho si la comparamos con 
la del Diario. Aunque la composición es similar, existen algunos elementos que varían. 
Destacan tres: la forma de la tienda de campaña donde se celebró la conferencia, los 
militares que permanecen en el margen inferior derecho, que Fortuny los dibuja en 
caballo y el Diario de pie, y el paisaje del fondo. En lo que sí coinciden las dos 
imágenes es en subrayar la intimidad en la que se llevó a cabo las conversaciones entre 
los contendientes.   
 
 
122. Jefes militares marroquíes y españoles celebrando una entrevista.  
Dibujo de Fortuny (MNAC). 
 
Vallejo prefirió acercar la escena. Además, representó a los dos bandos muy 
próximos, transmitiendo una sensación de acercamiento entre enemigos, de esperanza 
de poner fin al conflicto. Incluso no sólo conversan los mandatarios, sino también las 
escoltas. En el fondo, se suceden las cumbres y los militares, restando intimidad a la 





123. Entrevista del General O´Donnell con Muley-Abbas, para conferenciar sobre la paz: 23 de febrero. 
Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África. 
 
La Real Academia de la Historia conserva unas cartas dirigidas a Saturnino 
Calderón Collantes, que ocupó interinamente el cargo de Presidente del Consejo de 
Ministros mientras O´Donnell marchó a África. La documentación fue donada por el 
académico de la Historia, Ignacio Herrero y de Collantes, Marqués de Aledo. Se 
hallaban en un archivo familiar y es un material informativo de primera mano. Consta 
de cartas autógrafas de O´Donnell102 y del diplomático Francisco Merry y Colom, que 
fue el encargado de preparar los preliminares del tratado de paz. Además, hay 
comunicaciones oficiales. 
Existe una carta de Francisco Merry y Colom a Saturnino Collantes, fechada el 
23 de febrero de 1860 en Tetuán, sobre la conferencia entre O´Donnell (Gran Cristiano) 
y Muley-el-Abbas, y que ofrece datos de primera mano. El lugar donde se produjo el 
encuentro fue en el puente de Oseja103, a una legua del campamento de Prim y cuatro 
del marroquí. A las 13:15, abría el cortejo una escolta formada por cuatro soldados 
moros y cuatro soldados españoles, de caballería. Seguidamente, O´Donnell, Prim, 
                                                          
102 Podemos destacar varios documentos: un despacho telegráfico (Algeciras, 31 de enero de 1860) del 
General en Jefe del Ejército de África al Exmo. Señor Ministro de Estado, desde el Campamento de 
Guad-el-Jelu, el 30 de enero de 1860 a las 10:30 de la mañana, y en el que se advierte: «la venida a este 
ejército de su Alteza el Duque de Montpensier podría, en mi concepto, producir alguna complicación en 
nuestra política exterior […] Su Alteza no podía tener otro puesto que seguir a mi lado, cosa que no 
parece compatible con su posición»; en otra carta, O´Donnell hace llegar el descontento de Muley-el-
Abbas con Blanco, y que nombre a otra persona para el Consulado General de Tánger; y en una misiva, el 
General en Jefe afirma que «los generales Ros y Prim se han portado muy bien en esta campaña, 
principalmente el segundo». Acaba pidiendo un título para ellos. 
103 Alarcón escribe Buceja en su crónica. 
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García y Ríos, acompañados por un reducido Estado Mayor. Cerrando la marcha un 
escuadrón de coraceros. O´Donnell, Muley y el Jetib entraron en la tienda, quedando 
fuera los generales cristianos (Prim, García, Ríos) y moros. La conferencia comenzó a 
las 14:15. Cuando se trató la cesión de Tetuán, el Jetib afirmó: «primero morirían todos 
que consentir en la cesión de Tetuán». Estas palabras se las contó O´Donnell a Merry. 
La carta añade lo siguiente: 
«Un artista francés, Mr. Iriarte, que sigue al ejército desde el principio de la campaña, 
me ha regalado el adjunto croquis de la conferencia sacado del natural. Para verlo bien 
es necesario colocarlo sobre una hoja de papel blanco. No hay ni una figura ni un objeto 
que no existiese en realidad». 
El dibujo de Iriarte recrea la entrevista. En el lado izquierdo vemos la tienda y a 
los mandatarios, y a la derecha varios combatientes en primer término y al fondo tropa 
con banderas blancas. Destaca cómo contrapone a los asistentes a la conferencia de paz. 
Respecto a los musulmanes, coloca a tres sentados debajo de la lona y uno de pie en el 
exterior. Y en cuanto a los españoles, cuatro también, tres de pie y uno sentado, 
distanciados de la tienda de campaña. De esta manera logra una composición simétrica 
que delata una puesta en escena que resta espontaneidad.  
Al ser documento histórico de primera mano, debemos guiarnos por esta imagen 
con prioridad para conocer cómo fue la conferencia. Al croquis de Iriarte se le ha 
desprendido tinta en algunas partes. 
 
 
124. Croquis del cronista gráfico de la Guerra de África de 1860 Iriarte de la primera entrevista de 




Un importante detalle para nuestro trabajo es que Alarcón enumera a los que 
asistieron a la entrevista: 
«O´Donnell corrió también en la misma dirección, seguido solamente de los cinco 
generales que le acompañaban, del alcalde de Tetuán, del intérprete Aníbal Rinaldy y de 
mi pobre humanidad. Total, ocho personas. Después llegaron los dibujantes Iriarte, 
Vallejo y algún otro, cuyo nombre no sé, así como un fotógrafo con su máquina, que no 
pudo funcionar» (Alarcón, 1859, p. 254). 
 
 
125. Aníbal Rinaldy, intérprete del cuartel general del general O´Donnell. 
 Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
Cuando afirma «algún otro» se puede referir a Fortuny, que realizó un dibujo 
sobre la conferencia. Pero la duda nace porque Alarcón no se refiere a él, y teniendo en 
cuenta su formación cultural, parece raro que no conozca al pintor catalán, que aunque 
joven, ya destaca en el mundo de la pintura. 
Si comparamos el dibujo de Fortuny con las imágenes del resto de autores, nos 
percatamos que se asemejan bastante. Quizá este parecido se convierta en la prueba más 
evidente que el pintor de Reus es aquel a quien se refiere Alarcón. 
Respecto al fotógrafo todo apunta que alude a Facio. El no decir su nombre y 
resaltar que no funcionó la máquina, da fuerza al argumento que Alarcón y Facio no 
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acabaron de la mejor manera su relación profesional iniciada, todo parece indicar, en 
Málaga. 
 
-1 de marzo de 1860 
De nuevo una fecha simbólica. La publicación de El Eco de Tetuán durante el 
transcurso de la contienda supone que sea la primera que se imprima en Marruecos. Un 
hecho que el mismo creador, Alarcón, conocía de su fragilidad, pero que al menos su 
valor moral se mantendría para siempre:  
«Hoy ha empezado a funcionar en esta tierra la bienhechora máquina de Gutenberg. 
Hoy ha empezado aquí el primer número de un periódico titulado: EL ECO DE 
TETUÁN. Cabe, pues, a España la gloria de haber sido la primera que ha traído al 
África, siquiera en tímidos y pasajeros ensayos, los más grandes inventos de la 
civilización. Mañana acaso se habrán borrado sus huellas; pero el hecho moral subsistirá 
siempre» (Alarcón, 1859, p. 263). 
La ilustración del Diario nos muestra el lugar donde se concibió El Eco de 
Tetuán. Tres militares manejan la imprenta mientras dos musulmanes observan el 




126. Imprenta donde se tiró El Eco de Tetuán. 




 El hecho del primer periódico impreso en Tetuán fue uno de los acontecimientos 
culturales más destacable del conflicto: 
«Por fin, el escritor Alarcón, que iba con el ejército, según ya saben nuestros lectores, 
sometió al general O´Donnell un proyecto de periódico, cuyo proyecto favorablemente 
acogido e informado por el general Ríos, fue aprobado en el acto por el general en jefe, 
a quien S.M. la reina acababa de nombrar duque de Tetuán. 
Este periódico debía imprimirse en la imprenta de campaña, titulándose El Eco de 
Tetuán y apareciendo dos veces a la semana para dar al ejército todas las noticias de 
España y a España todas las del ejército. Debían escribir en él, además de su director 
Alarcón, los señores Viedma, Arce y Navarro, corresponsales de diversos periódicos. 
La idea se llevó a cabo, y aunque solo apareció un número, por la repentina marcha de 
los redactores a España, según veremos más adelante, bastó este número para que los 
escritores citados tuviesen la indisputable gloria de haber redactado el primer periódico 
del imperio marroquí» (Balaguer, 1860, pp. 413-414). 
 
-11 de marzo de 1860 
Desde el 4 de febrero no se entablaba un combate entre los dos bandos. En este 
período de tiempo de más de un mes, se habían producido ataques aislados por parte de 
los dos ejércitos pero sin ninguna trascendencia. El 11 de marzo se sucede el combate 
de Samsa. Esta vez son los marroquíes los que atacan a los españoles. La victoria de las 
tropas de O´Donnell supone acercarse a las sierras de Gualdrás y por lo tanto al camino 
que conduce hasta Tánger. Las imágenes de Fortuny y Vallejo recrearán la acción.  
El corresponsal granadino describe el combate: 
«El enemigo fue sucesiva y prontamente arrojado de todos los puntos que ocupó, a 
pesar de la resistencia que en cada uno trató de oponernos, y al anochecer ocuparon 
nuestras tropas la parte más culminante de las sierras de Gualdrás, distantes más de 
legua y media de Tetuán. El enemigo experimentó en esta jornada la dispersión más 
completa de cuantas ha sufrido en sus combates con nuestro ejército; y si la noche no 
nos hubiese impedido seguir adelante, posible es que en muchos días no hubieran 
podido reunirse, pues cada uno corría por su lado, mientras que nuestros soldados, 
desde el pico más alto de la cordillera, saludaban a la reina y a la patria con gritos del 
más puro entusiasmo, contemplando a un mismo tiempo los dos mares […] Tal ha sido 
el combate de hoy, primero de una nueva serie, que no sé dónde ni cuándo terminará. 
En él nos han atacado los moros, lo cual quiere decir que han recibido grandes refuerzos 
y que vuelven a someter la cuestión de la paz al fallo de las armas. ¡Tanto mejor! Antes 
de tres días les atacaremos nosotros a nuestra vez, y ya no pararemos hasta clavar 
nuestra bandera en los muros de Tánger» (Alarcón, 1859, p. 274). 
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Lo curioso de estos apuntes de Alarcón, es el afán de continuar la guerra hasta 
Tánger, cuando el 22 de marzo marchará a Madrid para proponer todo lo contrario: 
detener la guerra. 
Este debate, sobre la conveniencia de continuar o no la guerra, se reflejó en la 
prensa española. Evaristo Ventosa (1859-60) realizó un análisis de cómo los medios se 
plantearon el futuro del conflicto. La prensa absolutista (La Regeneración y La 
Esperanza) no dudaban en continuar la guerra. Los periódicos neo-católicos como La 
España eran propensos a la paz. Entre los ministeriales: La Época estaba a favor de la 
paz pero se mostraba exigente con las condiciones que había que imponerles al bando 
marroquí; El Clamor optaba también por la paz pero acompañada de unas condiciones 
aceptables para los enemigos; El Occidente se preguntaba si era conveniente la 
conservación de Tetuán y hasta qué punto fijar una indemnización a un país que 
seguramente no podía afrontarla; El Diario Español reivindicaba «la paz a la altura de 
los esfuerzos»; y El Día pedía exigencias coherentes. Por último, Las Novedades se 
mostraba dura: «o una paz justa y ventajosa, o la guerra»; y La Discusión advertía de no 
firmar una paz deshonrosa. 
Hay dos imágenes que ilustran este día. 
El boceto de Fortuny muestra un terreno sinuoso donde está sucediendo un 
combate. Elige un plano general, que se divide en dos. En el margen izquierdo de la 
composición aparecen los árabes: tres a caballo y el resto a pie. En el lado derecho, 
permanecen los españoles. El movimiento en la imagen lo imponen los guerreros 
musulmanes, que son los que atacan, mientras los militares esperan para repeler el 
asalto. Destaca el reducido número de combatientes que dibujó a pesar de tratarse de 
una acción armada de envergadura. Sin embargo, presta gran atención al paisaje. Los 
militares se muestran empequeñecidos ante el paraje agreste en el que luchan. 
La importancia de este dibujo radica en que es el primer combate que presenció 
Fortuny. El Barón Davillier, biógrafo del artista, nos relata que durante el combate de 
Samsa, una bala impactó cerca de los pies del pintor catalán. Este episodio refleja el 





127. Acción del 11 de marzo. Dibujo de Fortuny (MNAC). 
 
El dibujo de Vallejo reproduce otra escena del combate, en la que el Ejército 
español avanza hacia un enemigo que huye. También optó por un plano general, muy 
aséptico. Logra gran dinamismo en la imagen al representar la huida de los árabes y el 
avance de los españoles. El paisaje destaca en la composición, coincidiendo con 
Fortuny. Los combatientes parecen miniaturas ante una orografía áspera. 
 
 




-23 de marzo de 1860 
Se produce la batalla de Vad-Ras, decisiva para el desenlace de la guerra. La 
victoria significaba continuar en dirección al Fondac y llegar a Tánger. Las imágenes 
del Diario, de Vallejo y de Fortuny recrean este determinante día que supuso el 
principio del fin de la guerra. 
En esta batalla no participó Alarcón ya que había partido el día anterior hacia 
Madrid. El batallón de Ciudad Rodrigo, al que pertenecía cuando se alistó, fue uno de 
los protagonistas del combate. Y a causa de ello, sufrió cuantiosas bajas: su coronel, 16 
oficiales y más de la tercera parte de tropa resultaron muertos o heridos. La acción la 
describe en su libro como si fuera una carta enviada desde el frente de un autor que no 
se identifica: 
«Y a la verdad que era de ver, cómo de todas partes, sin orden ni concierto, pero 
incesantemente salían grupos numerosísimos de árabes, ora de infantería, ora de 
caballería, atronando al aire con sus feroces aullidos, no tanto para amedrentarnos a 
nosotros, como para animarse ellos, corriéndose diligentes y presurosos, unos hacia la 
vanguardia y otros a la orilla opuesta del río Jelú […] Los catalanes, que tan brillante 
muestra dieron de su valor el día 4, aumentaron todavía más su reputación a este 
memorable día; pues, como un solo hombre y a la carrera rebasaron la línea de nuestros 
tiradores y penetraron por entre los moros, sembrando en sus filas la confusión, el 
espanto y la muerte […] Por todas partes había fuego: tronaba el cañón; el incendio 
lucía sus rojizos esplendores en los aduares de las alturas; las cargas a la bayoneta se 
repetían […] ¡Bello, solemne, arrebatador era el espectáculo! Las músicas de todos los 
cuerpos tocaban paso de ataque, y nuestras tropas avanzaban como a una fiesta […] Los 
marroquíes tornaron a huir, y los gritos de júbilo y de victoria fueron de valle en valle, 
de monte en monte, de posición en posición, anunciando el magnífico resultado a todo 
el ejército. ¡Oh! ¡Y qué grande, qué bella y qué imponente ha sido la victoria de hoy! 
[…] ¡Descansen en paz los mártires de la patria! Su sangre ha sido el precio de la más 
grande y disputada de las victorias alcanzadas en esta guerra. Ella nos asegura nuestra 
entrada triunfal en Tánger si el sultán no acepta las condiciones de paz que se le han 
impuesto» (Alarcón, 1859, pp. 283-287). 
 La ilustración del Diario recrea una escena del combate en la que militares 
españoles avanzan hacia un enemigo que se reorganiza entre el humo y el polvo 
producidos por las explosiones. La parte izquierda se reserva para la lucha, mientras que 
en la derecha aparecen tres militares españoles montados a caballo que supervisan el 
avance de las tropas, además de varios combatientes y un animal tendidos. Contrasta el 
orden del cuadro de infantería española y la confusión de los combatientes marroquíes, 





129. Quema de un aduar en la batalla de Vad-Ras (De un croquis).  
Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 
En la litografía de Vallejo vemos la lucha que mantienen los dos bandos. Opta 
por una vista general. Parte la composición en tres, dejando en primer término al Estado 
Mayor que vigila el desarrollo de la batalla; en segundo un escenario llano donde los 
dos bandos luchan; y en tercero un paisaje de cumbres elevadas. La predominancia del 
relieve nos ayuda a situar mejor la batalla geográficamente. Al igual que el Diario 
también muestra combatientes y caballos derribados en primer plano. En otro detalle 
que coincide es en representar el orden en el avance militar, plasmado en los cuadros, 
formación en combate de la infantería española. También vemos como se suceden las 
explosiones. La composición posterga el combate a un lugar secundario. Se destaca las 
órdenes de O´Donnell y, sobretodo, el paisaje. Los verdaderos protagonistas de la 
batalla apenas de vislumbran a los pies de las elevadas cumbres. El espectador presta 





130. Vad-Ras el 23 de marzo de 1860. Litografía de Vallejo.  
Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860. 
 
 Vallejo cuenta con una ilustración de la Batalla de Vad-Ras. De nuevo, la 
composición se divide en tres términos. En el primero representa unos militares que se 
dirigen al frente; en el segundo la lucha; y en el tercero el paisaje montañoso. Eligió un 
plano general, situándose en la altura que ocupó la 1º División del 3º Cuerpo para 
proteger el paso del puente Buceja, que a posteriori sería la línea divisoria de los dos 
ejércitos tras la firma de la paz. Su interés estaba en situar la batalla, que el espectador 
conociera la disposición de las tropas y el escenario. No entró en detalles de la pugna, 






131. Primeros momentos de la Batalla de Gualdrás.  
Ilustración de Vallejo. Crónica de la Guerra de África. 
 
Fortuny dedicó una pintura a esta batalla como lo hizo con la Batalla de Tetuán 
pero con la diferencia que a esta asistió personalmente. El pintor catalán fue testigo 
directo del hecho como fue de la acción de Samsa. Por lo que no recreo el 
acontecimiento mediante reseñas, como sucedió con la Batalla de los Castillejos o la 
Batalla de Tetuán. 
El lienzo representa una escena concreta de la Batalla de Vad-Ras. La lucha 
ocupa el centro de la composición, en la que destaca el coronel Fort, quien mandaba a 
los voluntarios catalanes desde la muerte del comandante Sugrañes, de pie, sobre su 
caballo muerto, y que se defiende con sable y revólver. Combatientes y caballos se 
mezclan en la lucha cuerpo a cuerpo transmitiendo desorden. En el margen izquierdo se 
distingue una formación de voluntarios catalanes, y en el derecho guerreros musulmanes 
cruzan el río Buceja. En el fondo, la orografía enmarca la lucha. En cuanto al escenario, 
subrayar que la batalla se mantiene en unos límites naturales. Cristianos y musulmanes 
entablan el combate rodeados de montes a la izquierda, y del río Bu-Sfiha (Buceja) a la 
derecha. La naturaleza es un elemento más en la guerra. Al igual que en su lienzo La 
Batalla de Tetuán, nos muestra un terreno espacioso detrás de la lucha. El pintor 
demuestra su gran habilidad paisajística. También como en La Batalla de Tetuán, 
destaca el colorido, resaltando el rojo de los gorros de los voluntarios catalanes, los 
ropajes de los árabes y la alternancia de colores de los caballos. La luz natural divide la 
composición. A la izquierda la luz es tenue a consecuencia de que el cielo está nublado 
en esa parte. La iluminación parcial de esta zona contrasta con el cielo despejado del 
centro y la derecha de la imagen, en la que la luz resalta la lucha. El pintor reusense 
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muestra la violencia en ambos bandos, representando a combatientes tendidos tanto 
españoles como marroquíes, además de caballos derribados. El detalle de una camilla 
abandonada y manchada de sangre en el margen izquierdo, nos informa que la lucha es 
tan encarnizada que no hay tiempo para retirar a los heridos. 
A diferencia de su cuadro sobre la Batalla de Tetuán, los guerreros musulmanes 
no huyen. El ejército marroquí apenas tiene opciones de llevar a cabo su táctica 
preferida: el juego del barud o la carrera de la pólvora. Los pintores románticos la 
llamaron fantasía árabe. Consistía en correr hacia el enemigo, gritando, disparar sus 
armas y seguidamente huir. 
En esta pintura, al igual que en La Batalla de Tetuán, existen muchas figuras 
pequeñas en movimiento, un rasgo que no es habitual en la Pintura de Historia. Esta 
característica es una clara influencia de La toma de Smalah (1845, Museo Nacional del 
Palacio de Versalles) de E.J.-Horace Vernet, que recrea la batalla entre Francia y 
Argelia en 1843.  
 
 
132. La Batalla de Vad-Ras de Fortuny (Museo Nacional del Prado). 
 
Fortuny elige un episodio concreto de la batalla, mientras que el Diario y 
Vallejo optan por un plano general, que intente captar más aspectos del combate aunque 
con menos detalles. Hay que tener en cuenta que el pintor de Reus está sujeto a un 
contrato, en el que tiene que retratar las acciones de los voluntarios catalanes, por eso la 




 En la Batalla de Vad-Ras ocurrió un hecho que sirvió para enaltecer aún más la 
figura de Prim. Le advirtieron al militar que se guardara de las balas del enemigo, a lo 
que respondió: «-No hay cuidado, contestó Prim. Las balas vienen todas con sobre y 
ningún sobre va dirigido a mí» (Balaguer, 1860, p. 264, vol. 2). 
 
 Reseñar que a pesar de la amplia cobertura mediática, resulta sorprendente que 
en la Batalla de Vad-Ras apenas quedase corresponsales como testigos directos del 
combate que supuso el fin de la guerra. 
La Batalla de Vad-Ras ocurrió el 23 de marzo de 1860 y finalizó con la victoria 
del Ejército español, permitiendo abrir el camino hacia el Fondak, un desfiladero por el 
que pasa la ruta que comunica Tetuán con Tánger. Sin duda, este triunfo de las armas 
españolas desencadenó las negociaciones para el fin de la guerra, que culminaron con el 
Tratado de Tetuán o Paz de Vad-Ras (26 de abril de 1860). 
Sabemos que el 22 de marzo, Alarcón, Núñez de Arce y Navarro embarcaron en 
el Tharsis para dirigirse a Madrid e intentar persuadir de la conveniencia de detener el 
conflicto. Hardman se marchó a finales de febrero. Luego retornó y escribió una crónica 
fechada el 25 de marzo. Además, Iriarte escribió: «los franceses ya se habían ido, y los 
demás periodistas españoles abandonaron antes la expedición, unos atacados por el 
cólera y otros que se fueron, creyendo ser un hecho la paz desde las primeras 
negociaciones» (Iriarte, s.a., p. 214). Sin embargo, luego el escritor francés relató tras la 
última conferencia de paz (25 de marzo): «después que cada corresponsal francés o 
extranjero, y los oficiales agregados al ejército español, hubieran felicitado a 
O´Donnell» (Iriarte, s.a., p. 239). Vallejo pintó una lámina de la batalla titulada: 
Primeros momentos de la Batalla de Gualdrás, que publicó en Crónica de la Guerra de 
África. Según manifestaba la publicación y el propio artista, cada lámina publicada fue 
«exactamente tomada del natural». Así que a Vallejo podemos sumarlo a la lista 
reducida de testigos directos de la Batalla de Vad-Ras. El dibujante malagueño 
permaneció también para ser testigo de las últimas negociaciones. Iriarte contó que 
cuando llegó al punto donde iba a tener lugar la conferencia, Vallejo estaba pintando la 
escena (Iriarte, s.a., p. 236). 
Balaguer reprodujo cartas de tres corresponsales que narraron la Batalla de Vad-
Ras: Viedma (1860, pp. 257-259, vol. 2); Mola (1860, pp. 259-260, vol. 2); y Sánchez 
del Arco (1860, p. 280, vol. 2). Respecto a los dos últimos apuntar unas reseñas. En 
cuanto a Mola existe una duda sobre su presencia ya que según su hoja de servicio, el 
22 de marzo de 1860 retornó a Ceuta porque empeoró su estado de salud. Y acerca de 
Sánchez del Arco, anotar un detalle luctuoso:  
«Por aquellos días (finales de marzo) murió en Ceuta, víctima del cólera, el escritor 
señor Sánchez del Arco, director que era de un periódico político en Cádiz y diputado 
que había sido en las cortes constituyentes. Fue el único de los escritores y 
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corresponsales de periódicos que sucumbió. Los Sres. Núñez de Arce, Alarcón y 
Navarro habían ya salido para Madrid antes de la batalla de Vad-Ras. El poeta Viedma 
que, con Sánchez del Arco se había quedado aún en el suelo africano, tuvo el 
sentimiento de ver morir en sus brazos a su compañero, cuando ambos a dos iban a 
regresar a España al seno de su familia y de sus amigos» (Balaguer, 1860, p. 280, vol. 
2). 
A través de un parte del general Latorre (Soto, 1897, pp. 68-76) sabemos que a 
esta batalla también asistió el cronista nombrado por la Diputación de Vizcaya, 
Sebastián Fernández Mobellán. 
 
-25 de marzo de 1860 
 El plan de O´Donnell para este día era reanudar la marcha para atravesar el 
Fondac. Sin embargo, una delegación marroquí se presenta en el campamento español, 
ya desmantelado, para informar del deseo de Muley-el-Abbas de mantener una 
entrevista con el General en Jefe. La litografía de Vallejo nos servirá para ilustrar este 
hecho que supuso el fin del conflicto. Además, veremos retratos de Muley-el-Abbas. 
Diario de un testigo de la Guerra de África se limita a reproducir la carta que 
O´Donnell envió a Madrid informando que el enemigo había cedido a firmar los 
preliminares del tratado de paz, incluyendo los artículos que habían sido aceptados por 
los marroquíes: 
«Los comisionados de Muley-el-Abbas se presentaron ayer de nuevo en mi 
campamento con una carta del califa en que me encarecía vivamente sus deseos de paz, 
y al efecto solicitaba que celebrásemos una conferencia en que pudiéramos ponernos de 
acuerdo y firmar los preliminares de la paz […] Ya había el ejército batido tiendas y 
dispuéstose a emprender la marcha, cuando a todo brida llegaron los comisionados a 
avisarme que Muley-el-Abbas asistiría a la entrevista entre ocho y nueve de la mañana. 
Hice disponer una tienda a seiscientos pasos de mis avanzadas para recibirlo, y cuando 
se aproximó salí a su encuentro, dejando mi cuartel general y escolta a trescientos pasos 
y acompañado sólo de los generales. En la conferencia fueron sucesivamente aceptadas 
todas las condiciones […] Convenimos en celebrar una suspensión de armas, a contar 
de este día» (Alarcón, 1859, pp. 288-289). 
La litografía de Vallejo nos enseña visualmente el encuentro. En el centro de la 
imagen, O´Donnell y Muley-el-Abbas se dan la mano. Se sitúan delante de la tienda de 
la conferencia. En el lado izquierdo, el Ejército español. Entre el caballo blanco y la 
tienda, vemos al General Ros (con las manos atrás), luego al General Echagüe, al 
General Ríos (de espaldas), al General Prim, al General Ustariz y un poco más separado 
al General García. En el lado derecho de la composición aparecen las tropas marroquíes. 
La carta de O´Donnell describe un encuentro más íntimo. Sin embargo, en la 
composición de la litografía apenas existe separación entre los conferenciantes y las 
tropas. La vista recuerda a La rendición de Breda (1635, Museo del Prado) de 
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Velázquez al dejar las tropas enfrentadas a cada lado, mientras que el centro se reserva 
para los mandatarios que firman la paz. Spínola y Nassau en Las lanzas son sustituidos 
por O´Donnell y Muley-el-Abbas. Hasta en el detalle del militar y el caballo que dan la 
espalda al espectador, se parecen ambas representaciones. 
 
 
133. La Paz de Vad-Ras. Conferencia del 25 de marzo de 1860. Litografía de Vallejo.  
Atlas histórico y topográfico de la Guerra de África en 1859 y 1860. 
 
Parece ser que ese día fue el primero en que Muley-el-Abbas fue visto por los 
medios. La audiencia estaba ansiosa por saber cómo era el jefe militar de los enemigos. 
La presión ejercida sobre los medios para dar respuesta a las expectativas del público 
español, desató la polémica. 
El Museo Universal publicó el 11 de marzo de 1860 un retrato del jefe del 
ejército marroquí, tomado del natural según apuntaba la publicación. Alarcón nos contó 
el origen de este retrato en su crónica del 23 de febrero de 1860, es decir, cuando se 
celebró la primera conferencia entre los dos mandatarios enfrentados. El corresponsal 
accitano intentaba ver la cara de Muley-el-Abbas mientras discurría la entrevista que se 
desarrollaba en el interior de la tienda. También se refirió a Vallejo, parece que en 
previsión de la polémica que suscitaría el retrato:  
«A todo esto, lo que yo no conseguía por más vueltas que daba era ver al príncipe, que 
se había sentado de espaldas a la puerta. Dichosamente, hubo un momento en que el 
general O´Donnell se levantó para marcharse, y en que Muley-el-Abbas le detuvo. Con 
este motivo cambiaron todos de posición. El duque de Tetuán quedó entonces de 
espaldas a la entrada, y el Emir a la vista de todo el mundo. Iriarte, que como yo, 
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acechaba este momento, lo aprovechó para trazar el retrato que te envío. Vallejo, 
nuestro inspirado compatriota, cuyo lápiz ha reproducido tanto sublimes episodios de 
esta guerra, fue menos feliz que nosotros y perdió aquella ocasión de enriquecer su 
álbum de viaje. Consistió esto en que, habiéndose sentado en el suelo en frente de la 
tienda, al principio de la entrevista, y cuando aún podía ser divisado por O´Donnell, 
este, que le vio armado de un lápiz y sabía la repugnancia que tienen los musulmanes a 
ser retratados, hízole una seña de que se retirara, lo que tuvo que verificar el impaciente 
artista, quedándose tan mohíno, pues ya conoces su noble modestia, pueril timidez y 
poco mundo, que no se atrevió a hacer otra tentativa cuando ya no se corría peligro 
alguno de ser amonestado. En cuanto a mí, pasé nada menos que media hora 
contemplando a mi sabor a Muley-el-Abbas, mientras que Iriarte copiaba la magnífica 
figura del vencido príncipe, tomada de perfil, que era como se nos presentaba» 
(Alarcón, 1859, p. 255) 
La Crónica, en su edición del 31 de marzo de 1860, se defendía por no haber 
publicado todavía ningún retrato de Muley-el-Abbas ya que ellos no inventaban «para 
satisfacer la curiosidad pública». Además, Vallejo envió una carta en la que afirmaba 
que el dirigente marroquí sólo fue visto por los militares españoles. El dibujante 
malagueño sabía su cometido en la guerra: «dibujar los hechos y hacer los retratos de 
las personas más notables»; así que «si hubiera visto al Emir habría cometido una falta 
imperdonable no haciendo su retrato». Y se defiende: «ni ahora ni nunca podré inventar 
retratos».  
A posteriori, la Crónica publicó el retrato de Muley-el-Abbas, que realizó 
Vallejo durante la segunda entrevista entre los dos bandos. Y para que no quedara 





134. Muley-el-Abbas (Del natural). Diario de un testigo de la Guerra de África. 
 




11. Conclusiones  
A través de fragmentos de crónicas de guerra y de 90 imágenes (ilustraciones, 
litografías, dibujos, pinturas y fotografías), eligiendo los días más significativos de la 
Guerra de África, hemos podido recrear cómo se contó una contienda bélica del siglo 
XIX. Hemos seleccionado hechos, crónicas e imágenes, teniendo en cuenta criterios del 
discurso periodístico como los de actualidad, novedad, magnitud, interés, proximidad y 
notoriedad. Además, hemos abordado los antecedentes de la crónica de guerra 
valorando la obra periodística elaborada durante el conflicto, sobre todo la de Alarcón, 
así como el nacimiento de la fotografía de guerra en España. 
Las crónicas de Alarcón, aunque subjetivas, patrióticas y románticas, 
comparadas con el diario de operaciones del Ejército español, no difieren 
sustancialmente en cuanto al contenido. Es decir, si nos limitamos a los hechos bélicos, 
la misión de corresponsal de guerra de Alarcón cumplió sus objetivos, ya que contó a 
los españoles lo que ocurrió en la guerra. Es en la forma cuando pierde objetividad. 
 En cuanto a las ilustraciones de Diario de un testigo de la Guerra de África 
consiguen ilustrar las crónicas del corresponsal granadino, funcionando de refuerzo 
visual. Así podemos ver en imágenes hechos significativos, fortalezas ganadas al 
enemigo, retratos, combates, paisajes, que Alarcón nos describe con sus palabras.  
Las ilustraciones de Vallejo tratan de mantener un punto de vista cercano a los 
acontecimientos pero sin olvidar una distancia adecuada para valorar detalles de cada 
acción.  Respecto a las litografías, todas optan por planos generales y objetivos, 
conteniendo puntualizaciones estratégicas y orográficas que desvelan la autoría militar. 
Aun así consiguen mostrar el avance del Ejército español en imágenes: los combates, las 
conquistas, el nuevo paisaje, etc. 
Los dibujos de Fortuny se pueden clasificar en dos grupos: uno, en el que apenas 
están esbozados; y otro en los que despliega su estilo, logrando composiciones valiosas 
en detalles tanto en el trazo como en el color. Es en las pinturas, donde el pintor catalán 
manifiesta todo su arte para enseñarnos la dureza de los combates, la realidad de la 
guerra y el exotismo de la nueva tierra conquistada. La luz, el color, la amplitud de mira 
que nos ofrece, los protagonistas y el escenario se reúnen en sus composiciones para 
despertar al espectador. 
 Las fotografías de Facio nos han mostrado a militares, posando solos o ante 
fortalezas enemigas conquistadas, ciudades como Ceuta y Tetuán, trincheras o hechos 
simbólicos como la primera misa oficial en la ciudad tetuaní. El fotógrafo malagueño 
venció a las dificultades técnicas y meteorológicas, y consiguió las primeras instantáneas 
de Ceuta y Tetuán, así como fotografías de composición cuidada como la que refleja la 
celebración de la misa de campaña. Facio seleccionaba un campo, se adaptaba a las 
condiciones externas y técnicas, y diseñaba una puesta en escena. 
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A la hora de considerar el valor de los documentos gráficos de Facio tenemos 
que tomar como punto de partida la calidad de imagen a pesar de las dificultades 
técnicas y ambientales. Los primeros fotógrafos se tuvieron que enfrentar a molestos 
obstáculos técnicos –un equipo pesado y poco flexible, incluso se debían usar carros 
para su traslado; largos tiempos de exposición– y al escaso interés que la prensa 
mostraba por la fotografía porque prefería el dibujo. Además, la campaña bélica se 
desarrolló durante un invierno muy duro, en el que se sucedieron numerosos 
temporales. 
Otro aspecto a destacar es que sus fotografías nos ofrecen información, aunque 
sean instantáneas estáticas, sin acciones de guerra y muy limitadas por la técnica. Como 
ejemplo más claro podemos ver la primera conquista del Ejército español (Serrallo en 
Ceuta) o la primera misa oficial que se celebró en Tetuán.  
El valor estético también supone un logro para la época. Facio cuidó la 
composición tanto en las fotografías de militares como en las de paisajes. Trató de 
equilibrar los elementos visuales, consiguiendo una armonía. 
 El tratamiento de Alarcón, Vallejo, Fortuny y Facio sobre el conflicto mantienen 
puntos en común así como diferencias.  
 En cuanto a objetividad, Vallejo la consigue con vistas generales y Facio 
tratando de lograr una composición esmerada. Sin embargo, Alarcón y por consiguiente 
las ilustraciones del Diario, revelan patriotismo, y se deja llevar en sus crónicas por el 
Romanticismo, al igual que Fortuny. Pero el Romanticismo de Fortuny es diferente. 
Salvando el patriotismo que desprenden sus pinturas, aunque teniendo en cuenta que 
son un encargo, es en sus dibujos donde el artista de Reus se deja llevar por la atracción 
que le despierta el exotismo de nuevas tierras y de sus pobladores. También admira la 
nueva arquitectura: las construcciones y las murallas de los árabes. 
 Respecto a los paisajes, el que más atención le presta es Vallejo. Mientras que 
Facio y Fortuny se fijan más en la arquitectura. 
 En lo que coinciden todos los artistas es en el tratamiento de la violencia. En las 
ilustraciones, en los dibujos y en las pinturas, no existe un tratamiento explícito de la 
violencia. Aunque es parte de la escena, se difumina entre elementos que destacan más 
como la formación de las tropas en combate o el paisaje. En lo concerniente a las 
fotografías, no disponemos de ninguna en la que se refleje una batalla, debido 
posiblemente a las dificultades técnicas y meteorológicas. Pero además Facio evitaba 
cualquier referencia violenta en sus composiciones. Así mostraba una trinchera sin 
rastros de efectos de la guerra, militares uniformados correctamente, fortalezas sin 
daños de bombardeos. 
Además, Alarcón y su Diario, Vallejo, Fortuny y Facio nos mostraron una 
ciudad nueva para los ojos occidentales como Tetuán, así como sus habitantes: 
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musulmanes y hebreos. Las imágenes recopiladas consiguen enseñarnos una ciudad 
musulmana del siglo XIX: puertas de acceso, mezquitas, alcazaba, cementerio, palacios, 
casas, calles, plazas, sus habitantes y hasta el nuevo teatro de construcción española. 
 Se han utilizado 90 imágenes (22 de Diario de un testigo de la Guerra de África; 
19 de Vallejo; 19 de Fortuny; y 30 de Facio) y fragmentos de 16 días de las crónicas de 
guerra de Alarcón. Y a partir de estas fuentes históricas de primera mano hemos 
reconstruido visualmente una guerra del siglo XIX. Por lo que constatamos que la 
noticia y la imagen se complementan y tras este conflicto ambas serán indivisibles. La 
Guerra de África supone el nacimiento del periodismo gráfico español. 
 Nunca antes una contienda bélica en la que estuviera involucrada España, había 
tenido una cobertura mediática tan importante, tanto en el número de corresponsales y 
reporteros gráficos, como en el valor de sus legados.  
La Guerra de África se convirtió en la primera guerra mediática española. Ya no 
eran sólo los militares quienes contaban lo que sucedía, sino también periodistas, 
dibujantes, pintores y fotógrafos. La unión de todos los testimonios escritos y visuales, 
permite, a través de la subjetividad artística y literaria, reconstruir un conflicto bélico. 
Analizando la Guerra de África desde el punto de vista periodístico y artístico, el 
conflicto resultó muy fecundo: importante despliegue mediático nacional e internacional 
en número de corresponsales y en la calidad de sus trabajos; desarrollo de la crónica de 
guerra (Alarcón, Núñez de Arce, Hardman); perfeccionamiento de la ilustración 
(Vallejo, Iriarte) y de la pintura de batallas (Fortuny); y, sobre todo, el uso por primera 
vez de la fotografía (Facio, Requena). 
En definitiva, las crónicas de Alarcón y las imágenes de Diario de un testigo de 
la Guerra de África, las ilustraciones y las litografías de Vallejo, los dibujos y las 
pinturas de Fortuny y las fotografías de Facio, nos han servido para realizar una 
cronología y un itinerario del conflicto. Hechos e imágenes unidos para enseñarnos la 
guerra. Por lo que partiendo de la hipótesis planteada, hemos conseguido recrear con los 
documentos de la época la transición en las formas de comunicación. De unas formas 
muy literarias y basadas en imágenes que acentuaban el exotismo o hiperbolizaban 
algunos aspectos, a otra más moderna en la que la fotografía con un periodismo de 
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